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I. E in leitung
Jaime Busta Alves ist Rentner und 62 Jahre alt. Eines M orgens öffnet 
er dem Briefträger die Tür -  doch der überschüttet ihn mit Benzin, 
droht, ihn anzuzünden, wenn er nicht sofort den Safe aufschließe und 
den Fam ilienschmuck herausrücke. Überfall in W ohnung Nr. 122, in 
einem  östlichen Stadtteil São Paulos. Jaimes Gattin wird mit dem 
Schrecken davonkommen, die Hausangestellte auch. Doch der mutige 
Rentner, der Gegenwehr leistet, endet mit zwei Kugeln im Nacken 
und einer in der Stirn. Sein M örder, Cicero, 22 Jahre, stirbt auf der 
Flucht. Geschehen am 30.1.1997.1
Ortswechsel. In einer feinen W ohngegend São Paulos liegt der 
Zahnarzt Dr. Carvalho zu Hause in seinem Bett. Plötzlich schreckt er 
auf: Vor ihm steht Máiquel, 22 Jahre, und richtet eine W affe auf ihn. 
Dr. Carvalhos Frau duscht, sie hört nicht, dass ein Schuss fällt. 
M áiquel, der M örder ihres Mannes, entkommt. Geschildert in: Patricia 
Melo, O matador, 1996.2
Verbrechen stehen in São Paulo und Rio de Janeiro auf der 
Tagesordnung -  und in der Zeitung. Unter der Rubrik Cidades -  
Criminalidade erfährt der Leser alles über die jüngsten Morde, 
Überfälle und Vergewaltigungen in seiner Stadt. Strafdelikte sind 
Gegenstand der täglichen Fernsehberichterstattung und sie sind 
bevorzugtes Thema von Großstadtautoren. Die Literatur aus Rio de 
Janeiro und São Paulo ist ebenso aktuell, realitätsnah und brutal wie 
die Reportagen in den Medien. Die Themen Stadt und Gewalt 
scheinen untrennbar m iteinander verbunden zu sein.
Ein Blick zurück auf die Literatur der 60er und 70er Jahre zeigt, 
dass auch in den Großstadttexten dieser Zeit brutale M orde, Überfälle 
oder Folter zentrale Themen waren. Doch in den 80er und 90er Jahre 
schreiben Großstadtautoren Texte, die sich von der Stadtliteratur der 
zwei vorangegangenen Jahrzehnte abheben, inhaltlich wie stilistisch. 
Sie zeichnen sich nicht länger durch den realismo fero z  eines Rubem 
Fonseca aus. Es sind Reality-Texte, die ihre realistische W irkung mit 
subtileren M itteln erzielen als der Detail getreuen, eiskalten Beschrei­
bung brutaler Gewalttaten. Die Texte unterliegen dem Einfluss der
S. Zapparoli 1997.
2 S. Melo 1995: 200.
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täglichen Telenovelas, der Reality-TV-Sendungen, der Sensationsgier 
von Reportern, Zuschauern -  und Lesern. Sie eignen sich zunächst die 
Erzählstrategien der Bildmedien an und führen den Leser in eine ver­
traute M edienwelt. Doch dort angekommen leisten sie verbalen 
W iderstand: Sie lehnen sich auf gegen die Omnipräsenz der Bilder.
N ur ein interdisziplinärer Ansatz, der M edientheorie mit literatur­
wissenschaftlicher Textanalyse verknüpft, vermag zu zeigen, wie stark 
die brasilianische Großstadtliteratur am Ende des 20. Jahrhunderts auf 
die M edienwelt Bezug nimmt. Im M ittelpunkt der Betrachtung stehen 
die M ethoden zur Realitätskonstruktion der M assenmedien, und wie 
sie Eingang finden in die Literatur.
1. Kriminalität in den Megastädten
Das Image großer Städte nimmt durch die steigende Zahl an Krimi­
naldelikten Schaden, analog dazu wächst die Angst vor der Gewalt in 
den M etropolen Brasiliens. W er sie nicht am eigenen Leib erfährt, 
erfährt davon aus den Medien. Und diese leben von dem Geschäft mit 
der alltäglichen Brutalität nicht schlecht. Reality-TV-Sendungen, in 
denen die Reporter den M ördern mit wackelnder Videokamera auf der 
Schulter immer auf der Spur bleiben (Titel der Sendung: Na Rota do 
Crime), die Live-Interviews mit Kidnappern führen und unzählige 
Reporter-Teams in der Stadt parallel im Einsatz halten, erfreuen sich 
hoher Einschaltquoten. Aber sie ernten auch Kritik. Die Sensations­
gier von Reportem  wie Zuschauern nimmt 1996 ein brasilianischer 
Kinofilm aufs Korn. Er schildert, wie zwei Kinder per Zufall zu Kid­
nappern werden und eine Familie in deren Haus mit W affengewalt in 
Schach halten.
Es ist eher ein Spiel für sie als Realität. Ein Fernsehsender postiert 
seinen Übertragungswagen vor dem Haus, die Kinder sind begeistert -  
endlich im Fernsehen! -  und tanzen auf der Terrasse zu Rap-Musik. 
Fassungslos kom m entiert die Reporterin die Darbietung. Für die Kin­
der endet das Spiel, aufgepeitscht durch die M edienpräsenz, in bluti­
gem Em st. Sie müssen sterben.3
Seit Anfang der 80er Jahre steigt die Kriminalitätsrate sowohl in 
Rio de Janeiro als auch in São Paulo stetig an. In Rio verdreifachte
„Como nascem os anjos“, Regie: Murilo Salles, 1996.
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sich fast die Zahl der M ordopfer von 23 je  100.000 Einwohner im Jahr 
1982 auf 63 pro 100.000 in 1990.4 In São Paulo wurden im Jahr 1996 
laut Polizeistatistik 7.832 M enschen umgebracht.5 Das sind mehr Tote 
durch Gewaltverbrechen als in ganz Deutschland jährlich Menschen 
im Straßenverkehr umkommen, rund 7000. Überfälle gehören zum 
großstädtischen Alltag in Lateinamerika. Diese Entwicklung wird 
unter anderem auf das unkontrollierte, rasante W achstum der Städte 
zurückgeführt. Immer mehr Menschen aus den armen Teilen des Lan­
des suchten und suchen ihr wirtschaftliches Glück in den M etropolen.
Inzwischen leben in São Paulo Stadt nach einer Erhebung aus dem 
Jahr 19956 rund zehn M illionen Menschen. Die Bevölkerung von 
Groß-Säo Paulo, einschließlich der Randbezirke, wird auf 16 bis 18 
M illionen geschätzt. Rio de Janeiro ist aufgrund der geographischen 
Lage zwischen M eer und Bergen räumlich begrenzt, dennoch wohnen 
in der Stadt am Zuckerhut rund elf M illionen M enschen. Der Bevölke­
rungszuwachs geht zwar in den 90er Jahren in den M ega-Städten 
langsamer voran als noch wenige Jahre zuvor prognostiziert wurde. 
Dafür vollzieht er sich überproportional stark in den Randbezirken 
und Favelas. Dort nimmt die Bevölkerungsdichte in Relation zur Ge­
samtbevölkerung der Städte deutlich zu.7
Das führt dazu, dass der Peripherie gegenüber dem  Stadtzentrum 
eine neue Rolle zukommt. Das Leben -  Arbeit, Einkauf, Freizeit -  
spielt sich in den am Stadtrand gelegenen W ohnvierteln selbst ab, die 
Zentren verlieren an Bedeutung als Lebensmittelpunkte. Doch je  stär­
ker die Armutsbezirke anwachsen, desto weiter klafft die Schere zwi­
schen Arm und Reich auseinander. Eine kleine, sehr reiche Ober­
schicht steht einem großen Bevölkerungsanteil armer M enschen ge­
genüber. Durch die extremen wirtschaftlichen Gegensätze in der 
Großstadt entsteht ein Spannungsfeld, in dem Konflikte schnell eska­
lieren und in Gewalt münden. In diesem Klima gedeihen Vorurteile 
gegenüber den Favelados, den Bewohnern der Favelas. Doch die
4 S. Zaluar 1998: 249. Zaluar schreibt in diesem Aufsatz über die Entwicklung der 
Kriminalität und Gewalt in den Großstädten Brasiliens.
5 Lombardi 1997.
6 Quelle: Fundação Instituto Brasileiro de Geografia e Estatísticas/IBGE - Centro 
Demográfico. Internet: http://www.prodam.sp.gov.br, Homepage der Stadt São 
Paulo.
7 Vgl. Abreu, Mauricio de Almeida 1994; Lloyd-Sherlock 1997: 289 - 305.
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einfache Formel „arm gleich krim inell“ stützen soziologische Studien 
nicht.8 Vielm ehr hält die organisierte Kriminalität Einzug in die A r­
mutsviertel und nutzt die dortigen unübersichtlichen Strukturen für 
ihre Zwecke. Drogenbosse steuern ihre Geschäfte von hier aus und 
beherrschen gerade in Rio ganze Favelas. Sie garantieren den Bewoh­
nern ein Existenzminimum, sorgen für ihre Sicherheit und schaffen 
sich dadurch zugleich ein Schutzschild gegen die Polizei. Die Poli­
zisten Brasiliens sind schlecht bezahlt und nicht selten korrupt. So 
steht den vielen Verbrechen eine „Staatsgewalt“ gegenüber, die häufig 
sogar aktiver Bestandteil der kriminellen Strukturen ist.
Für die Bewohner gestaltet sich das Leben in der M etropole zu­
nehmend schwierig. Die Angst wächst vor Kämpfen zwischen Dro­
genbossen, die sich in Kriege benachbarter Favelas ausweiten; vor 
Überfällen, Kidnapping, Diebstahl und Einbrüchen. Das Lebensgefühl 
der Städter leidet unter dieser Atmosphäre der ständigen Bedrohung, 
die die M edien mit ihrer Berichterstattung zusätzlich anheizen. Und es 
steht in krassem W idersprach zum schillernden Image Rio de Janeiros 
-  das gleichfalls von den Medien propagiert wird.
2. Stadt-Image: Rio de Janeiro und São Paulo
Rio de Janeiro ist die Stadt des Karnevals. Der Tourismus ist für die 
Stadt ein wichtiger Faktor, sie lebt von ihren Stränden, von ihrer 
„wundervollen“ Lage (Cidade maravilhosa), von den bunten Karne­
valsparaden, ihrem schillernden Image. Die M edien schaffen maß­
geblich über Bilder und Berichte ein Bild der Stadt, sie formen ein 
Image, mit dem  sich die Bewohner identifizieren.
Rio und São Paulo pflegen seit langem eine Rivalität: São Paulo 
ist die Stadt der wirtschaftlichen Prosperität, Rio de Janeiro dagegen 
die Stadt der Lebensfreude. Paulistanos und Cariocas leben mit unter­
schiedlichen Selbstbildern. W ährend sich São Paulo in Bildern von 
verstopften Straßen, Geschäftsleuten und eng stehenden Hochhäusern 
darstellt, sieht der Fernsehzuschauer von Rio de Janeiro Bikinim äd­
chen am Strand. Rios W ahrzeichen sind die Christusstatue und der 
Zuckerhut, für São Paulo steht das Hochhausmeer. Selbstverständlich
Vgl. Hegmanns 1992.
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arbeiten auch die Bewohner Rios und die Paulistanos amüsieren sich 
in ihrer Freizeit. Doch den M assenmedien geht es um  den schnellen 
W iedererkennungseffekt, und so manifestieren die immer gleichen 
Bilder das Stadt-Image.
Die Romane, die in den beiden Städten geschrieben werden, sind 
sich dagegen viel ähnlicher, als man den Images nach vermuten 
könnte. Die Geschichten drehen sich hier wie dort um Kriminalität 
und Gewalt, sie greifen also die negativen Seiten der Stadtbilder auf. 
Zwar tauchen auch in Rio de Janeiros neuerer Literatur Bikinim äd­
chen auf, aber das Stadtimage dient eher als Kulisse, wird teils sogar 
ironisiert; diese stadttypischen M omente gehören zum Text wie an­
dere Elemente auch, sie dominieren nicht die Erzählung. Ebenso wei­
sen die Charaktere in den Romanen ähnliche Züge auf. Schließlich 
gleichen sich die beiden Städte, ihren gegensätzlichen Images zum 
Trotz, in ihrer kulturellen Konfiguration9.
In den beiden M etropolen spielt sich das kulturelle Leben Brasi­
liens ab. Dort konzentrieren sich die kulturellen Einrichtungen wie 
Theater, M useen, Galerien und Kinos. São Paulo richtet die internati­
onal renomm ierte Kunstbiennale und die brasilianische Buchmesse 
aus. Theater- und Filmfestivals finden in beiden Städten statt. So 
wohnt die intellektuelle Elite des Landes bevorzugt in einer der beiden 
M egastädte, in Reichweite der kulturellen Ereignisse. Zudem erleich­
tert die relative räumliche Nähe den Besuch in der „N achbarstadt“ 
anlässlich einer Ausstellung oder eines Konzerts. Ähnlich verlaufen 
ist auch die jew eilige demographische Entwicklung; die Bevölke- 
rungs- und Stadtstrukturen gleichen sich.
Ganz andere kulturelle M uster weisen Städte wie Curitiba, Belo 
Horizonte, Porto Alegre oder Salvador da Bahia auf, obgleich auch sie 
M illionenstädte sind. Salvador da Bahia zum Beispiel ist geprägt von 
seiner Vergangenheit als Sklavenumschlagplatz. Kolonialherren 
brachten Afrikaner nach Salvador, um  sie von dort aus in das ganze 
Land zu verkaufen. Der afrikanische Einfluss ist dem entsprechend 
stark auch heute noch zu spüren. Deutlich zu sehen ist er im Straßen­
bild durch den hohen Anteil schwarzer Brasilianer. Kulturell drückt er 
sich in religiösen Riten aus, deren W urzeln in Afrika liegen, ebenso in
9 Der Begriff „kulturelle Konfiguration" wird im Sinne Jesús Martin-Barberos 
gebraucht. Vgl. Martín-Barbero 1993: 224 und Kapitel II.2.b) dieser Arbeit.
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der von afrikanischen Rhythmen geprägten Musik. Auch in der Lite­
ratur beschäftigen sich die Autoren mit Themen, die eng verknüpft 
sind mit der Kolonialherrschaft. Als bekanntestes Beispiel aus neuerer 
Zeit sei João Ubaldo Ribeiros erfolgreicher Roman Viva o povo bra­
sileiro10 erwähnt, der auch ins Deutsche übersetzt w urde". Berühm ­
tester Schriftsteller des Nordostens ist unbestritten Jorge Amado, der 
weltweit Anerkennung für seine Romane fand.
Den Ausschlag für die Sonderstellung Rios und São Paulos gibt 
heute die M edienpräsenz. In Rio sitzt die Zentrale der Femsehanstalt 
Rede Globo. Hier produziert der Sender Telenovelas und strahlt sie 
täglich in das ganze Land aus. Häufig ist die Handlung der Fernsehse­
rien in Rio oder São Paulo angesiedelt. Berichterstattung in Reality- 
TV-M anier über die beiden M egastädte prägt zudem den Blick der 
Bewohner auf ihre Stadt. Sie formt das Bild der Großstadt für die 
Zuschauer. So bilden Informationen, die von den M assenmedien ge­
staltet und transportiert werden, nicht zuletzt den Lesehorizont für die 
Literatur. Deswegen steht auch die Großstadtliteratur Rio de Janeiros 
und São Paulos im Fokus dieser Arbeit.
3. Literatur in der M edienwelt
W ie reagieren Schriftsteller der letzten zwei Jahrzehnte in Rio und 
São Paulo auf die immer machtvollere M edienwelt, der sie sich selbst 
nicht entziehen können? Verändert sich ihr Schreiben in der Stadt, 
über die Stadt? W ie stellen sie einen W irklichkeitsbezug her und wie 
gestaltet er sich? M it den modernen Klassikern Manhattan Transfer 
oder Berlin Alexanderplatz haben ihre Großstadttexte nahezu nichts 
gemein. Ihre W irklichkeit gestaltet sich mit anderen sprachlichen 
M itteln. Aber auch die Texte der 90er Jahre gründen auf einer literari­
schen Tradition, die in ihnen fortlebt.
D er entscheidende Zeitpunkt, an den anzuknüpfen ist, liegt in den 
60er Jahren. In diesem  Jahrzehnt etabliert sich der „Inform ations­
m arkt“, die Literatur sieht sich der Konkurrenz des Fernsehens gegen­
1() Ribeiro 1984.
11 Ribeiro 1988.
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über. Die neuen M edien und der Journalismus üben einen immensen 
Einfluss auf die literarische Produktion seit den 60er Jahren aus. Suk­
zessive verändert sich das Schreiben in der Großstadt unter der Ein­
wirkung der Bildmedien.
Bislang hat die Literaturkritik diesen wichtigen Aspekt nicht be­
achtet. Das mag daran liegen, dass Kritiker und W issenschaftler litera­
rische Texte dieser Periode vorrangig durch die sozio-politische Brille 
gelesen und auf ihren Bezug zur M ilitärdiktatur hin analysiert und 
klassifiziert haben. Dabei vernachlässigten sie, dass die M ilitärs wäh­
rend der Diktatur das Fem sehnetz aufbauten, um es für Propaganda­
zwecke zu nutzen. So entstand ein gewaltiger M edienapparat, der bis 
heute den brasilianischen Alltag bestimmt. Die Großstadttexte der 
80er und 90er Jahre erfahren zumeist im Rahmen literaturw issen­
schaftlicher Ansätze Beachtung, deren explizites Ziel darin liegt, 
Symptome postm odernen Schreibens in ihnen auszumachen. Die Re­
lation Literatur und M edien spielt dabei eine bestenfalls untergeord­
nete Rolle.
Diese Forschungslücke ist zu schließen, indem Großstadttexte in 
Beziehung gesetzt werden zu der M edienwelt, in der sie entstanden 
sind. Der Schlüssel zum Verständnis dieser Beziehung liegt in der 
Entzifferung der textimmanenten massenmedialen Codes, in der Auf­
deckung der realitätskonstruierenden Textstrategien: Die narrativen 
Texte entlehnen sie den elektronischen Medien.
Um diese These zu belegen, wird zunächst in Kapitel II ent­
wickelt, wie sich die Literaturkritik bislang mit der urbanen Literatur 
seit den 60er Jahren auseinander gesetzt hat. Im Gegensatz dazu wird 
ein neuer Blickwinkel eingenommen, um die Relation Literatur/M e­
dien/Stadt auszuleuchten.
Kapitel III schafft dann die medientheoretische Basis, die es er­
möglicht, sich mit diesem Themenkomplex tiefgreifender beschäfti­
gen zu können. Ausgangspunkt dafür ist die Frage, wie M assenmedien 
W irklichkeit konstruieren und welche Funktionen die M edienrealität 
insbesondere in der lateinamerikanischen Großstadt erfüllt.
Kapitel IV schlägt den Bogen zur Literatur. Die theoretischen Er­
kenntnisse aus Kapitel III finden praktische Anwendung an acht 
Großstadttexten aus den 80er und 90er Jahren. An diesen Beispielen 
wird herausgearbeitet, wie sich realitätskonstruierende Strategien der 
M assenm edien konkret in der Erzähltechnik der Texte niederschlagen,
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wie sich Stadtempfinden unter dem Einfluss der M assenmedien neu 
konstituiert und welche Rolle die M edien für die inhaltliche Ebene der 
Texte spielen.
Das letzte Kapitel V schließt den Kreis und verknüpft die ein­
zelnen Kapitel zu einer übergreifenden und weiterführenden Aussage, 
die an dieser Stelle jedoch nicht vorweggenommen werden soll. Denn 
die Auflösung erfolgt, wie in jeder guten Telenovela, zum Schluss.
II. L iteratur und M edien
1. Die 60er und 70er Jahre
a) D iktatur und Zensur
Die brasilianische Literatur der späten 60er und der 70er Jahre findet 
bei Literaturkritikern und -Wissenschaftlern vor allem unter dem A s­
pekt der Zensur Beachtung, die in den 70er Jahren das Leben der 
M enschen beeinträchtigte. Mit Erlass des Ato Institucional n 5  (AI-5) 
im Dezem ber 1968 beseitigten die M ilitärs die letzten Reste des 
Rechtsstaates und verschärften die Zensur der Presse. Über die Lite­
ratur zur Zeit der M ilitärdiktatur in Brasilien ist viel geschrieben wor­
den .12 Immer wieder weisen Literaturwissenschaftler den Einfluss der 
Zensur auf die literarische Produktion nach. Die Hauptthese besagt, 
dass Journalisten zunehmend zensiertes M aterial in halb-dokum enta­
rischen Romanen verwertet hätten, um es auf diesem Wege der Öf­
fentlichkeit zugänglich zu machen:
Ab 1969 wurden die Zensurbestim m ungen verschärft und machten sich 
besonders in Film, Funk, Fernsehen, Theater und in der Presse bem erk­
bar. Das Buch -  ohnehin ein M edium, das vielen nicht zugänglich war 
und dam it nur einen beschränkten W irkungskreis hatte -  blieb, im G e­
gensatz zum imm er allm ächtiger werdenden Fernsehen, bis auf wenige 
Ausnahm en von Verboten durch die Zensur verschont [...] W as der Leser 
in der Presse zwischen den Zeilen suchen mußte, fand er in vielen Fällen 
unverm ittelt, kaum verhüllt, unter einem  „fiktionalen“ M antel in der L i­
teratur wieder. Es ist erstaunlich, wie offen und detailliert sich die 
„streitbaren“ Autoren in ihren W erken zu politischen und sozialen T he­
men der Zeit äußern konnten. Die Literatur übernahm  die Aufgabe der 
Presse. Sie wollte registrieren, dokumentieren, protestieren und aufrüt­
te ln .13
Zu den „streitbaren Schriftstellern“, auf die sich Ray-Güde M ertin in 
ihrem Aufsatz bezieht, zählten u.a. Ignácio de Loyola Brandão, A n­
tonio Torres, W ander Piroli, João Antonio und M árcio Souza. Wie 
M ertin erläutert, reisten sie in den 70er Jahren durch das Land, um in 
Diskussionsrunden mit den Lesern direkt und offen zu debattieren und
12 Vgl. u.a.: Buarque de Hollanda; Gonçalves 1979-1980: 7-81. Hohlfeldt 1994, 
insbesondere S. 149-209. Lara 1988: 143-160. Mertin in: Briesemeister u.a. 
(Hrsg.) 1992: 97-118. Mertin in: Briesemeister u.a. (Hrsg.) 1994: 421-434. Ring 
1990: 72-76. Santiago: 187-194. Silverman 1995.
13 Mertin in: Briesemeister u.a. (Hrsg.) 1992: 98.
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ihre Bücher bekannt zu m achen.14 Die Namen der streitbaren Autoren 
fallen immer im Zusammenhang mit den wichtigen W erken dieser 
Zeit. So zum Beispiel Loyola Brandão mit Zero (1974), Torres mit 
Um cão uivando para a lua (1972). Bei M ertin, wie in der gesamten 
einschlägigen Sekundärliteratur, bildet jedoch Antonio Callado mit 
Quarup (1967) den Auftakt für den politischen Roman dieser Epoche.
Der direkte Bezug zur politischen Realität und zur Zensur, wie er 
über das Verarbeiten zensierten M aterials in der Literatur15 spürbar 
wird, ist jedoch nur ein Punkt, der als typisch für die Literatur der 70er 
Jahre zu nennen ist. Typisch ist auch, dass Bücher eher selten verbo­
ten wurden, da sich die Zensoren weniger mit der Literatur auseinan­
der setzten. Ein bekanntes Beispiel für ein Verbot ist jedoch Loyola 
Brandäos Zero . 16 Er hatte den Roman bereits Ende der 60er Jahre 
geschrieben. Weil er jedoch keinen brasilianischen Verlag dafür fin­
den konnte, veröffentlichte er ihn erst 1974 in Italien. Kurz darauf 
erschien er auch in Brasilien, wurde aber verboten und kam dort erst 
nach 1979 wieder in den Buchhandel. Auch Rubem Fonsecas Feliz 
ano novo  (1975) fiel der Zensur zum Opfer, allerdings nicht aus politi­
schen Gründen sondern wegen pornographischer Szenen.17
Augenscheinlich schenkte man der Literatur -  die mit geringen 
Auflagen nur vergleichsweise wenige Leser erreichte -  weniger Be­
achtung als den Zeitungen und Zeitschriften. So erläutert der Schrift­
steller João Antonio in einem Interview:
Ora, num país em que quase todos os meios de com unicação e de ex­
pressão artística estão violentam ente vigiados, marcados corpo-a-corpo -  
tevê, jornais da grande im prensa e também nanicos, revistas, teatro, 
m úsica popular, dança, cinema, rádio -  pela censura oficial, a literatura 
vem se prestando com o uma válvula de escape, desem bocadouro de 
m uitas preocupações e inquietações. Ela, que extrai ridículas tiragens de 
três, quatro e cinco mil exem plares por edição, é menos violentam ente 
perseguida [...].18
14 Vgl. auch Ring 1990: 72f.
15 Vgl. Süssekind 1984: 173ff. zu den romances-reportagem der 70er Jahre, die 
authentische Fälle aufgriffen und literarisch verarbeiteten.
16 S. dazu auch: Lara 1988: 156 und Süssekind 1984: 189ff.
17 S. Ring 1990.
1!< Buarque de Hollanda; Gonçalves in: Anos 70. 1979-1980. Bd. IV: 56, aus einem
Interview mit João Antonio.
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Die potenzielle Gefahr, die in den Romanen steckte, erschien entspre­
chend gering. Die Presse war erheblich rigideren Zensurmaßnahmen 
ausgesetzt. Die Redaktionen reagierten kreativ auf die Pressur: sie 
stellten zum Beispiel Gedichte von Camões oder Kochrezepte auf die 
Zeitungsseiten, um dem Leser zu signalisieren, dass an dieser Stelle 
ein Artikel hätte stehen sollen, der zensiert wurde. Mit Büchern ver­
fuhr man anders. Sofern der Autor einen Verlag für seinen Text finden 
konnte, erschien der Roman zunächst, dann erst erfolgten Verbot und 
Beschlagnahmung.
Die Zensur unterband das Erscheinen unzähliger Artikel; rund 400 
Theaterstücke, 300 Lieder, über 100 Filme und mehr als 400 Bücher 
verbot die M ilitärregierung bis 1979.19 W ie Silviano Santiago fest­
stellt, leisteten Zeitungsredaktionen bereits die ‘Inventur’ verbotener 
Theaterstücke,"0 denn mit der abertura, der politischen Öffnung nach 
1979, begann auch die Untersuchung der Folgen der Zensur.
Für die vorliegende Arbeit sind jedoch die indirekten Auswirkun­
gen der D iktatur die wesentlichen. Es geht nicht darum, die Quantität 
zensierter Texte zu ermitteln und weitere Statistiken aufzustellen, also 
die äußeren Effekte der Zensur zu registrieren. Vielm ehr soll das V er­
hältnis von Zensur und literarischem Text, so, wie es von der Litera­
turkritik bewertet wurde, einer kritischen Betrachtung unterzogen 
werden.
Brasilianische Literaturwissenschaftler erkennen vor allem drei 
Romanformen, die unter der Diktatur zur Blüte kamen: den romance 
fantástico, den romance memorialista und den romance-reportagem. 
Letzterer interessiert hier besonders, da sich hierin bereits ein deutli­
cher Bezug zur M edienwelt abzeichnet. Doch auch die beiden anderen 
Textgattungen sollen kurz Erwähnung finden.
Mit dem romance fantástico  beschäftigt sich Cecília de Lara21 und 
stellt fest, dass er zwar oftmals mit dem hispanoamerikanischen magi­
schen Realismus verglichen würde, jedoch sei in Brasilien unabhängig 
vom spanischsprachigen Lateinamerika eine originäre Erzählvariante
19 S. Ring 1990, er zitiert mit diesen Daten Rosemarie Bollinger. „Tres escritores 
brasileños“ in: Cuadernos Hispanoamericanos, Madrid, no. 439, 1987: 87. S. 
auch Pereira 1979: 151-167. In seinem Aufsatz listet er konkrete Auswirkungen 
der Zensur auf die Presse auf.
20 Santiago 1979: 188.
21 Lara 1988: 151.
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entstanden. Einen magischen Realismus habe es in Brasilien nie gege­
ben, aber es sei auffällig, dass eine Tendenz dazu in den Zeiten aufge­
kommen sei, die von Zensur gezeichnet sind:
Em bora presente, na tradição brasileira, o fantástico não tem sido o in­
grediente mais com um  na ficção do país. [...] O curioso é assinalar a 
presença dessa tendência em vários escritores, justam ente nos momentos 
críticos, que interferem  na liberdade de expressão. Nesse sentido 
verifica-se a quebra do tom mais realista, constante na ficção brasileira 
de todos os tempos, sempre preocupada com o homem, com  a terra, 
tomando a si a tarefa de análise do país e do povo, é o elo que une os 
m om entos mais significativos da produção literária no Brasil, desde sua 
origem, nos tem pos coloniais, favorecida pelo Romantismo, com  seus 
ideais de afirm ação nacionalista e retom ada conscientem ente pelos 
m odernistas, com  a intenção de participar do processo de criação de uma 
literatura brasileira.22
Lara betont die Verbindung zwischen einem Stil, der nicht streng 
realistisch ist, und der Diktatur, die geradezu eine allegorische, m eta­
phorische Ausdrucksweise bedingt. Es sei notwendig geworden, „zwi­
schen den Zeilen zu lesen“, da die Autoren nicht offen Kritik üben 
konnten.
Fast ein Jahrzehnt vor Lara warnte schon Silviano Santiago davor, 
einen einfachen Zusammenhang herzustellen zwischen magischem 
Realismus und Zensur. Bestenfalls begünstige die Situation der Zen­
sur das W iederaufleben eines bestimmten Stils, der dem Autor schon 
eigen sei. Als Beispiel führt Santiago Murilo Rubião an, der die phan­
tastische Erzählweise in Brasilien nachhaltig prägte. Seine bereits in 
den 50er Jahren geschriebenen Texte, so Santiago, konnten erst vor 
dem Hintergrund der Diktatur und der Notwendigkeit neuer Aus­
drucksformen rezipiert werden, sie fanden erst dann den richtigen 
Anklang:
Lima censura violenta pode m arcar o retorno  dessa opção de escrita 
ficcional, pode falar da atualidade dessa opção, pode vincar agudam ente 
a necessidade em autores já  predispostos pelo estilo. [...] A censura 
preparou o campo, as mentes para receberem o impacto de um texto tão 
estranho e parabólico quanto o de Murilo. Há hoje facilidade para o 
receptor sintonizar, com maior prazer e proveito, O Ex-M ágico.22
Neben dem romance-reportagem  und dem romance fantástico  sieht 
Silviano Santiago die Autobiographie beziehungsweise den romance
22 Lara 1988: 151.
23 Santiago 1979: 192.
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memorialista  als dritte, wichtige Entwicklungslinie der 70er Jahre an: 
Die Gattung wurzele im brasilianischen M odernismus, doch durch die 
Exilanten gewinne sie neue Kraft. Im Unterschied zu den M odem is­
ten, deren Texte Familienerinnerungen beschrieben, stehe nun die 
individuelle Existenz im M ittelpunkt, eingebettet, oder besser gesagt, 
umzingelt von den sozio-politischen Umständen der Diktatur.
Auch Lara beobachtet die neue Blüte des romance memorialista 
und führt als herausragende Vertreter Erico Verissimo mit Solo de 
clarineta  (1973 Vol I, 1976 Vol. II), vor allem aber Pedro Nava (vier 
Bände in den 70er und zwei Anfang der 80er Jahre) an.24 Mit solchen 
romances memorialistas sieht Lara den „normalen“ M enschen, den 
Brasilianer, in den Blickpunkt rücken, der den Gegensatz zum über­
m enschlichen literarischen „Helden“ verkörpert.25 Im Zuge dieser 
Publikationen wenden sich Autoren auch der Vergangenheit ihres 
Landes und den großen Städten wie São Paulo und Rio de Janeiro zu. 
Von deren Geschichte ist im Laufe der steten M odernisierung kaum 
noch etwas im Stadtbild erhalten geblieben. Um die Erinnerung daran 
lebendig zu halten, verewigen Autoren sie in der Literatur. Das Ge­
schichtsbewusstsein scheint mit der Zerstörung der sichtbaren Ge­
schichte zu erwachen und sich in den Texten auszubreiten. So findet 
sich in der Literatur das Gedächtnis der Geschichte.
Die Diktatur begünstigte die allegorischen Erzählformen des ro­
mance fantástico  und des romance memorialista. Erstere konnten mit 
Bezug auf die Diktatur interpretiert werden, letztere ließen sich über 
das beschriebene persönliche Schicksal der Autoren hinaus als Zeit­
zeugnisse lesen. Am deutlichsten zeigte sich jedoch der Einfluss der 
D iktatur in den romances-reportagem  der 70er Jahre.
b) D er Romance-Reportagem
Literaturwissenschaftler wie Heloísa Buarque de Hollanda, Davi Arri- 
gucci Jr., Flora Süssekind, Silviano Santiago und Regina Zilberman 
sind sich grundsätzlich einig in der Feststellung, dass die politischen 
Verhältnisse das Aufkommen des romance-reportagem  bedingt hät-
24 Lara 1988: 152.
Dass übermenschliche Helden gegen den „homem comum“ eingetauscht werden, 
gilt auch für einige Telenovelas der 70er Jahre. Das beschreibt Kehl 1979-1980' 
69f.
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ten. So schreiben Heloísa Buarque de Hollanda und M arcos Augusto 
Gonçalves in ihrem richtungsweisenden Aufsatz Ende der 70er Jahre:
Num  m om ento em que o jornal parece não poder mais informar, noticiar 
e muito m enos se pronunciar, cresce por toda parte o desejo aguçado do 
testem unho, do docum ento, da exposição da realidade brasileira, o que, 
de certa forma, prom ove uma quase insatisfação com a narrativa literária. 
O discurso jornalístico, enquanto técnica de referir-se ao fato, de oferecer 
para o leitor a realidade imediata, os esquemas de linguagem mais 
próprios para se dizer as-urgentes-verdades da história recente do país 
parecem  agora uma saída para a literatura.26
João António sieht in Brasilien die Verbindung zwischen Literatur 
und Journalismus schon vor den romances-reportagem  in der 1966 
erstmals erschienenen Zeitschrift Realidade verwirklicht.27 Deren 
Konzept zeichnete sich durch realitätsnahe Reportagen aus, die An­
tonio conto-reportagem  nennt. Der Einfluss des nordamerikanischen 
New Journalism  auf die brasilianische Zeitschriftenszene zeigte sich 
in Realidade sehr deutlich. Jedoch, so bemerkt Antonio, verfügte die 
Zeitschrift bei weitem nicht über die gleichen finanziellen Mittel für 
gründliche Recherchen, wie ihre Vorbilder in den USA. Schon bald 
nach Erlass des AI-5 wurde Realidade eingestellt.28
Neben dem Aufsatz von Buarque de Hollanda/Gonçalves zählt ein 
Text von Davi Arrigucci Jr. zu den wichtigsten und häufig in der 
Sekundärliteratur zur 70er-Jahre-Literatur zitierten. Darin stellt Arri­
gucci Jr. im Rahmen einer Diskussionsrunde (1978) zum Thema ro- 
mance-reportagem  einige Thesen auf, die noch heute gelten und dis­
kutiert werden. Auch Buarque de Hollanda und Gonçalves beziehen 
sich auf Arriguccis These, der romance-reportagem  sei ein allegori­
scher Roman, der auf der Reportage basiere und vom einzelnen Bei­
spiel auf ein generelles Thema, zum Beispiel Gewalt in der Gesell­
schaft, verweise. Kennzeichen dieser 70er-Jahre-Literatur ist für Arri­
gucci Jr. der im mimetischen Sinne stark realistische Modus, in dem 
sie geschrieben ist:
26 Buarque de Hollanda 1979-1980: 53.
27 Buarque de Hollanda 1979-1980: 60, Interview mit João Antonio. Dass die Ver­
bindung noch viel weiter zurückreicht, wenn auch in anderen Formen, das zeigt 
Afränio Coutinho in: „Literatura e Jornalismo“ in: Coutinho 1971: 57-104. Darin 
schildert er vor allem die Entwicklung der brasilianischen Presse seit der Grün­
dung der ersten Zeitung im Jahre 1808.
28 Zum Einfluss des amerikanischen auf den brasilianischen Journalismus s. Silva 
1991.
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[...] na ficção de setenta para cá apareceu uma tendência muito forte, um 
desejo muito forte de voltar à literatura mimética, de fazer uma literatura 
próxim a do realismo, quer dizer, que leve em conta a verossim ilhança 
realista. E com  um lastro muito forte de docum ento. Portanto, dentro da 
tradição geral do rom ance brasileiro, desde as origens.
Isso se colocou através de um a espécie de neo-naturalism o, de neo-realis- 
mo que apareceu agora e que está ligado às formas de representação do 
jo rnal.29
Davi Arrigucci Jr. nimmt bei seiner Betrachtung der romances- 
reportagem  eine literaturkritische Perspektive ein, Silviano Santiago 
dagegen eine politische:
Houve ainda o rom ance-reportagem  (com nítida influência da fac tion  de 
Trum an Capote e outros, mistura de, fa c t e fic tion), em  que se denuncia­
vam os arbítrios da violência militar e policial nos anos duros do AI-5, 
arbítrios estes que tinham sido escondidos da população em virtude da 
censura im posta às redações de jornal e aos estúdios de televisão.30
Die Verbindung von Journalismus und Literatur31, die diese Romane 
kennzeichnet, ist zurückzuführen auf die persönliche M otivation der 
Autoren. Journalisten wählten die literarische Form des Romans, um 
dem Leser doch noch die Informationen zu übermitteln, die die Zensur 
in der Zeitung unterdrückte. Der literarische Anspruch trat dabei hin­
ter das Informationsbestreben zurück. Das Anliegen war also nicht, 
mehr „Realität“ in die Literatur um der Literatur willen zu bringen 
und damit mehr Authentizität, wie es vielleicht ein Resultat des nord­
am erikanischen New Journalism  (in Umkehr des Ansatzes, einen an­
deren Stil in den Journalismus einzubringen) war. Vielm ehr wurde die 
Literatur M ittel zum Zweck. Der häufig gezogene Vergleich zur L ite­
ratur Truman Capotes hinkt also, denn bei Capotes Tatsachenrom an In 
Cold Blood  (1965), für den er akribisch einen mehrfachen M ord re­
cherchierte und mit den später hingerichteten M ördern Interviews 
führte, handelt es sich um ein literarisches Projekt. Tatsachen mit fik- 
tionalen Erzähltechniken literarisch aufzubereiten zeichnete Capotes 
grundlegenden konzeptionellen Ansatz aus. Autoren wie José Lou-
29 Arrigucci Jr. 1979: 11-50, S. 11.
30 Santiago 1989: 32.
31 Vgl. zu diesem Thema auch Lima 1993 und 1995. Der Autor untersucht die
gegenseitige Beeinflussung von Literatur und Journalismus von der Warte des
Journalismus, nicht der Literaturwissenschaft. Seine Studie legt den Schwerpunkt 
auf die journalistisch geprägte Dokumentarliteratur.
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zeiro oder Aguinaldo Silva hingegen denken nicht vorrangig an den 
literarischen W ert ihrer Arbeit, bei ihnen steht die Information im 
Vordergrund. Festzustellen bleibt eine Gemeinsamkeit, nämlich die 
Verm ischung von Fakt und Fiktion.
Grundsätzlich besteht in der Literaturkritik über die literarischen 
Erzeugnisse während der D iktatur Konsens in folgenden Punkten:
• eine „Schubladenliteratur“ gab es nicht, die unter der Diktatur 
geschrieben wurde und anschließend hätte veröffentlicht wer­
den können;
• romances-reportagem  sind eine Zeiterscheinung der 70er Jah­
re, die mehr dokumentarischen als literarischen Wert besitzen;
• neben den romances-reportagem  entwickeln sich zwei weitere 
Linien, zum einen die phantastische Erzählweise, zum anderen 
fiktive wie authentische autobiographische Erzählungen.
Im Folgenden sollen nun die einzelnen Argumente, die zu den obigen 
Feststellungen führen, näher überprüft werden.
Literatur oder Dokument
Zwar sind sich die Literaturwissenschaftler in der Regel über die rele­
vanten Titel der 60er und 70er Jahre einig, so dass sich ein Kanon 
unter dem  Stichwort „Diktatur“ herauskristallisiert. Aber das heißt 
auch, dass von dieser sozio-historischen Position aus betrachtet litera­
risch anspruchsvolle W erke gleichrangig neben den eher einfach ge­
schriebenen romances-reportagem  stehen, die wegen ihres dokum en­
tarischen Charakters und als Zeiterscheinung wichtig sind. Zudem 
werden zum Beispiel die Erzählungen João Antonios oder auch 
Loyola Brandäos Zero im Zusammenhang mit den journalistischen 
Romanen genannt, an anderer Stelle werden sie aber als Gegenbei­
spiele zum romance-reportagem  angeführt. Zur Frage der Gattung32 
und der entsprechenden Einordnung in den Kanon herrschen unter­
schiedliche Auffassungen.
32 Für einen Überblick zur Entwicklung literarischer Gattungen in Brasilien s. 
Merquior 1987: 171-185. Merquior zeichnet in diesem Aufsatz ein Panorama der 
brasilianischen Literatur seit ihren Anfängen unter dem Aspekt der Gattungsbil­
dung. Dabei bezieht er nichtfiktionale Texte in die Betrachtung mit ein.
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W ährend Arrigucci bemüht ist, die Qualität dieser Romane über 
den Neo-Naturalismus zu bestimmen und ihnen zudem allegorischen 
Wert beimisst, spricht Flora Süssekind in Tal Brasil. Qual Romance?  
den meisten der romances-reportagem  jegliche literarische Güte ab.33 
Dennoch widmet sie ihnen einen langen Abschnitt. Sie sieht in ihnen 
ein W iederaufleben des Naturalismus des ausgehenden 19. Jahrhun­
derts und der 30er Jahre und bezeichnet sie als neo-naturalism o. Inso­
weit folgt sie Arrigucci Jr., dessen Idee der Allegorie sich ebenfalls in 
ihrem Aufsatz wiederfindet. Süssekinds Definition des romance-re- 
portagem  liest sich folgendermaßen:
O rom ance-reportagem , obedece aos princípios jornalísticos da novidade, 
clareza, contenção e desficcionalização. Norm alm ente o que se fez nos 
anos Setenta foi retom ar casos policiais que obtiveram sucesso na 
im prensa e tratá-los numa reportagem  mais extensa que a de jornal. A ela 
se deu o nome de romance-reportagem. E o que se lê são notícias, 
informação, e não ficção .34
Süssekind zufolge haben die Romane dokumentarischen, aber keinen 
literarischen Wert. Sie bemängelt, dass die Journalisten und Reporter 
in diesen Romanen in der Regel nur integre, faszinierende Figuren, 
eben Helden, sind -  womit sie ihr eigenes Argument, es handele sich 
nicht um Fiktion, schwächt. Denn Helden finden sich eher in der Lite­
ratur als in der W irklichkeit:
Um a história convertida em alegoria, um jornalista que se torna herói, 
um rom ance que é sinónimo de reportagem, fazem da literatura brasileira 
nos anos Setenta instrumento muito mais de com pensação, do que de 
corte. Nessa aproxim ação à objetividade jornalísitca, nessa heroização do 
réporter e na alegorização da violência e das contradições que m arcam  a 
sociedade brasileira, o rom ance-reportagem  mais parece um calmante. 
Nele se produz um „efeito“ especial: a ilusão de que se está recebendo 
inform ações importantes. Quando, na verdade, as notícias veiculadas em 
suas páginas são de bem pouca monta. Parecem im portantes apenas.35
Den romances-reportagem  stellt sie ein Gedicht Chico Alvins gegen­
über, das ihrer M einung nach in wenigen Zeilen einen viel stärkeren 
Eindruck auf den Leser ausübe als ein ganzer Reportage-Roman. 
Letztlich vergleicht sie damit zwei literarische Gattungen. W enn aber 
die These zutrifft, dass die romances-reportagem  aufgrund eines In­
33 Vgl. Süssekind 1984.
34 Süssekind 1984: 174f.
35 Süssekind 1984: I83f.
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formationsbedürfnisses der Leserschaft geschrieben wurden, dann ist 
davon auszugehen, dass diese Bedürfnisse mit einem Gedicht sicher­
lich nicht befriedigt worden wären. In diesem Zusammenhang macht 
es also wenig Sinn, den ro m a n ce -rep o r ta g e m  durch den Vergleich mit 
einem Gedicht ab werten zu wollen.
Süssekind verurteilt den oftmals pathetischen Ton der Romane. 
Als positives Gegenbeispiel -  und hiermit erklärt sie implizit, dass 
diese keine ro m a n ce s-rep o r ta g em  sind -  nennt sie neben Renato 
Pompeus Q u a tro  o lh o s  Ignácio de Loyola Brandãos Z ero , die beide 
keine Klischees reproduzierten. Im Gegenteil, Z ero  übe Kritik an der 
naiven Darstellung der M edien und Journalisten, wie sie in den ro ­
m a n c e s-re p o r ta g e m  üblich sei:
Zero  fratura, dessa maneira, a credibilidade irrestrita nas técnicas de 
com unicação e na própria idéia de „inform ação“, eixos do rom ance-re­
portagem  e de seu projeto de restauração ficcional de uma imagem 
heróica para os „profissionais de com unicação“, e de um destino „liber­
to“ para a notícia e a sociedade brasileiia. Projeto de restauração cujo 
sustentáculo é um naturalism o pouco afiado e incapaz de dar lugar, nas 
suas „radiografias do B rasil“, para as divisões e am biguidades que ca­
racterizam  o país.36
Süssekind stellt heraus, welche machtvolle Rolle die M assenmedien in 
der Gesellschaft einnehmen und wie diese sich auf die Literatur aus­
wirkt. Im Kontrast zu den eindimensional ausgerichteten ro m a n ces-  
re p o r ta g em  zeige Z ero  die Vielschichtigkeit und W idersprüchlichkeit 
der M ediengesellschaft in einem M onment, da sich eine Diktatur der 
M assenmedien bediene, um das Land zu kontrollieren und zu beherr­
schen. Mit diesem Argument geht Süssekind einen entscheidenden 
Schritt weiter als ihre Kollegen, da sie hier erstmals die Medien selbst 
als Thema des Textes begreift, das sich auch im Stil ausdrückt. Dieser 
Aspekt der W irkungsweise der M edien im Text wird in der Auseinan­
dersetzung darüber, ob die Literatur gut oder schlecht sei, meistens 
übersehen. Immer wieder entzündet sich der Konflikt an der gleichen 
Stelle: in der Bewertung der ro m a n ce s-rep o r ta g em  für die brasiliani­
sche Literatur. Das Dilemma liegt darin, dass sie einerseits literaturge­
schichtlich wichtig sind, andererseits nicht als Aushängeschild der 
brasilianischen Literatur dienen, da sie dem literarischen Anspruch 
nicht genügen, den die Literaturwissenschaft an gute Texte stellt.
36 Süssekind 1984: 193.
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An Süssekinds abwertender Einschätzung der romances-reporta- 
gem  stößt sich Antonio Hohlfeldt, der sich dem Thema auf ganz prag­
matische Weise nähert. Er stellt in seinem Aufsatz37 zunächst die Zen­
sur-Erlasse während der Diktatur und deren Folgen au f die Gesell­
schaft dar. Zu Süssekinds Definition des romance-reportagem ^ be­
merkt er:
Por certo Flora Süssekind exagera ao reduzir esta característica aos 
textos de linha policial tais como os de José Louzeiro, Aguinaldo Silva 
ou certas narrativas de Ignácio de Loyola Brandão ou Rubem Fonseca. 
Mas a obediência aos cânones da boa reportagem, por ela mencionados, 
são, efetivamente, buscados e seguidos pela maioria quase absoluta dos 
textos ficcionais que então se editam, o que dificulta a separação e 
caracterização de géneros.39
W eiter führt er aus, dass die „großen“ Reportagen der Zeitung Reali­
dade, herausgelöst aus ihrem journalistischen, aktuellen Kontext, als 
Fiktion gelesen werden könnten. Sie würden zu den bestehenden 
(journalistischen) Qualitäten eine literarische hinzugewinnen, die der 
permanência. Auch der umgekehrte Weg der Veröffentlichung einer 
Buchpublikation als Reportage sei aufgrund des Stils möglich.
An dieser Argumentation zeigt sich, dass im Grunde die Frage der 
Gattung nicht geklärt ist. Hohlfeldt will die romances-reportagem  
nicht begrenzt au f einige Autoren sehen, sondern erweitert das Gat­
tungsfeld. Das genau erschwert wieder die Klassifizierung eines Tex­
tes und gibt den Weg frei für die Frage: Ist Zero ein romance-reporta­
gem? Die Antwort heißt in der Regel: nein. Dennoch spielen Medien 
und Journalismus große Rollen darin, wie Süssekind und andere 
bemerken.
An diesem kritischen Punkt setzt Neila T. Roso Bianchin in ihrer 
1997 erschienen Arbeit Romance-reportagem: onde a semelhança nao 
é mera coincidência10 an. Zunächst stellt sie fest, dass es nur wenig 
Sekundärliteratur zum romance-reportagem  gibt. Und jene Aufsätze, 
die sich Ende der 70er Jahre, Anfang der 80er mit dem rom ance-re­
portagem  beschäftigten, gingen mit dem B egriff sehr ungenau um.41
37 Hohlfeldt 1994: 149-209.
38 Er nimmt dabei Bezug auf das Zitat von Süssekind, das auf S. 23 dieser Arbeit zu 
lesen ist.
39 Hohlfeldt 1994: 171.
40 Bianchin 1997.
41 Vgl. Bianchin 1997: 13 und S. 21 ff.
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An keiner Stelle gäbe es eine Definition der Gattung. Deswegen wür­
den auch immer wieder die unterschiedlichsten Romane und Reporta­
gen darunter zusammengefasst. Zudem sei zu selten erklärt, welche 
die journalistischen Bestandteile des Textes seien. Ihrer Ansicht nach 
geschieht den romances-reportagem  Unrecht, wenn sie von der rein 
literaturwissenschaftlichen Warte betrachtet und somit abgewertet 
werden -  hier bezieht sie sich auf Flora Süssekind. Auch die Erklä­
rung, diese Romane seien aufgrund der Zensur entstanden, erfasse 
nicht den gesamten Entstehungshintergrund. Sie sieht einen deutlichen 
Einfluss des nordamerikanischen New Journalism  auf brasilianische 
Journalisten und damit einhergehend die Bedeutung der Zeitschrift 
Realidade für die Entstehung der Tatsachenromane in Brasilien. Da­
mit knüpft sie an die Beobachtung João Antonios an.42 Bianchin 
meint, die beschränkte Ausdrucksmöglichkeit in der Presse habe Jour­
nalisten dazu veranlasst, stilistische Freiheit in der Buchpublikation 
zu suchen.
M it ihrer Arbeit kritisiert sie die Unbestimmtheit des Begriffs ro- 
mance-reportagem  und versucht, ihn zu klären. Sie bezieht sich dabei 
auf eine unveröffentlichte brasilianische M agisterarbeit und zitiert 
daraus einige Kriterien, die zur Definition dienen sollen. Ihr Interesse 
gilt dem  journalistischen Gehalt der Titel der 70er und 80er Jahre, die 
sie von der Warte der Journalistin, weniger der Literaturwissen­
schaftlerin, überprüft. So sucht sie eine Antwort auf die Frage, was 
Journalismus, was Literatur sei. Als Referenzpunkt nimmt sie die 
außerfiktionale Realität. Der journalistische Text müsse sich an die 
Fakten halten, der fiktionale nicht. So sei der romance-reportagem  im 
Gegensatz zum rein fiktionalen Roman immer Beschränkungen un­
terworfen. Unter diesem Aspekt leuchtet sie einige Texte aus und 
streift dabei die fortwährende Gattungsdiskussion, in die sie sich letzt­
lich mit ihrem Ansatz einreiht. Eine verbindliche Lösung des Prob­
lems kann sie jedoch auch nicht bieten.
Offensichtlich bringt die Frage nach der Gattung keine hinrei­
chende Erkenntnis. Rückt man jedoch von der Frage nach der literari­
schen Qualität ab und untersucht, wie die M assenmedien auf das lite­
rarische Schaffen wirken, können tieferliegende Sinnschichten der 
Texte begriffen werden. Durch die Gegenüberstellung mit den Bild-
42 Bianchin 1991: 33ff. und S. 20 dieser Arbeit.
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medien kommt in den literarischen Texten die Intermedialität zum 
Vorschein. Was sich unter dem Einfluss des Journalismus in den 70er 
Jahren ab zeichnet, führt später in den 80er und 90er Jahren zu noch 
stärkerer Verwischung der Gattungsgrenzen bis zu deren Auflösung. 
Daran beteiligt sind die M assenmedien. Hier darf die Frage nach der 
Gattung gestellt werden, aber nicht, um mit Hilfe der Gattungen einen 
Kanon zu erstellen. Vielm ehr wird die wechselseitige Beeinflussung 
verschiedener M edien zum Thema und die daraus resultierende V er­
änderung der vormals rein literarisch bestimmten Gattungen zu Gen­
res des Fernsehens und Radios: Radio-/ Telenovela, Kriminalfilm, 
Spielshow, Nachrichtensendung. In den Audio- und Bildmedien über­
nehmen Genres stärker als in der Literatur kommunikative Funktio­
nen, die dem Verstehen dienen. Dieser Unterschied in der Bedeutung 
zur literarischen Gattung soll im folgenden durch die Verwendung des 
Begriffs Genre deutlich gemacht werden. Die genaue Begriffsdefini­
tion erfolgt an späterer Stelle, denn zuvor sind noch weitere Punkte 
herauszuarbeiten, die in der Diskussion um die 70er-Jahre-Literatur 
eine Rolle spielen und in ihrer W eiterentwicklung auch für die Be­
trachtung der 90er Jahre von Bedeutung sind.
Die Leser
Silviano Santiago bringt in die Diskussion um  die Tatsachenromane 
einen weiteren Aspekt ein. Er lenkt den Blick auf das Publikum, das 
durch die langen Jahre der D iktatur und Zensur nicht mehr für an­
spruchsvolle Literatur empfänglich gewesen sei:
[...] pois a censura antes de mais nada castrou, esfriou, neutralizou, em ­
botou a sensibilidade e o pensam ento crítico do público. As obras gera­
das nesse vácuo cultural -  vácuo cultural que não está no cam po da 
produção, mas na sociedade com o um todo -  não acabam  sendo quali­
tativam ente m elhores nem piores do que as geradas em outros períodos, 
mas a im pressão que se tem é a de que, com o num carro atolado na areia, 
giram os pneus, funciona o motor, levanta-se muita poeira, mas 
movim ento, que é bom, é nulo.43
Er bezieht also in seine Überlegungen das Umfeld der Autoren ein. 
Eine Auswirkung der D iktatur sei es eben gewesen, die ohnehin ver­
schwindend geringe Zahl derer, die sich für Kultur interessierten, noch
43 Santiago 1979: 193f.
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weiter zu verringern. Er vertritt den Standpunkt, dass die Literatur 
letztlich stärker die Rezeption als die Produktion beeinflusst habe:
Nenhum  deixou de dizer o que queria, ainda que em voz baixa, para o 
papel, para si ou para os poucos com panheiros. Enquanto houver cabeça, 
papel, lápis e esperança sempre haverá um Plínio M arcos, um Chico 
Buarque, um António Callado, um Rubem Fonseca etc. A censura e a 
repressão podem, no máximo, alim entar certa preguiça latente em cada 
ser humano, podem  apenas justificar racionalm ente o ócio que impele o 
artista muitas vezes a fazer só am anhã e pensar hoje.44
Damit ließe sich auch erklären, warum es nach der abertura nicht 
Dutzende von Büchern gab, die während der Diktatur in den Schubla­
den der Schriftsteller auf ihre Publikation warteten.
Der Literaturwissenschaftler Rui M ourão knüpft an diesen G edan­
ken an, den Faktor des Publikums für die literarische Produktion näher 
zu betrachten. In einer Debatte, die im November 1985 unter dem 
Titel O Romance brasileiro hoje an der Universidade Federal de A la­
goas45 veranstaltet wurde und an der Literaturwissenschaftler und 
Journalisten teilnahmen, sagt er:
O artista-inventor cedeu lugar, em nossos dias, ao artista-com unicador 
[...] Voltou o ficcionista a se interessar pela ação, pela personagem, pelo 
espaço social com suas cam adas históricas, sociológicas, antropológicas, 
pxicológicas, ideológicas e metafísicas; ressurgiu o gosto pela expressão 
da paixão humana, na violência, da crim inalidade; retom ou-se o debate 
de idéias, a exploração do humor, do sarcasmo, da ironia, do grotesco. 
[...] Produzir um texto legível para um número cada vez maior de 
pessoas, proporcionar o desfrute prazeroso da leitura, tornou-se o 
objetivo a balizar o trabalho do ficcionista, e de tal forma isso se impôs 
com o um ideal dos dias que correm, que uma de nossas editoras criou 
uma coleção exatam ente com  o título de „Para Gostar de Ler“.46
Der Text wird für den Leser geschrieben, und dessen Erwartung wird 
somit zum strukturierenden Element des Textes. Diese Strategie steht 
im Gegensatz zu jener der vorhergehenden Autorengeneration, zu der 
Guimarães Rosa und Clarice Lispector zählen. Mourãos Einschätzung 
nach dürften diese Avantgarde-Autoren während des Schreibens kaum 
an ihre Leser gedacht haben; ihre Texte seien letztlich nur für eine 
kleine Elite lesbar, das heißt zugänglich. Begründet wird diese elitäre 
Tendenz mit dem Versuch der Selbstbehauptung der Literatur gegen­
44 Santiago 1979: 189.
45 Mourão 1990: 87-109.
46 Mourão 1990: 92f.
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über den immer mächtigeren M assenmedien Film und Fernsehen. An 
den hohen intellektuellen Anspruch dieser Literatur reichte kein ande­
res M edium heran. Das räumte der Literatur einen exklusiven Platz in 
der M edienlandschaft ein -  zeitigte aber auch einen Leserschwund. 
Mitte der 80er Jahre, so meint Mourão, habe die Literatur ihr altes 
Selbstbewusstsein wiedererlangt. Sie nehme die Herausforderung der 
M ediengesellschaft an und erobere mit neuer Strategie einen Teil des 
verlorenen M arktes zurück:
Ela aprendeu a conviver com  o mundo da eletrônica, descobrindo que a 
saída para a sobrevivência não é a do isolamento, mas procura e encontro 
de uma linguagem  eficiente para o nosso tem po.4
In der eingangs erwähnten, von Davi Arrigucci Jr. im Jahr 1978 gelei­
teten Diskussionsrunde kommen die Teilnehmer zu einem ähnlichen 
Schluss. Sie stellen fest, dass sich seit Mitte der 70er Jahre zwar ein 
größeres Publikum für die Literatur, besonders den Roman, gebildet 
habe, das Interesse aber vorrangig der Information gelte. Flávio 
Aguiar beschreibt seine Erfahrung der Zeit folgendermaßen:
De repente, havia debates de literatura e você lotava um auditório com 
duas mil e quinhentas, três mil pessoas, pra discutir literatura.
Freqüentem ente era público interessado em buscar na literatura uma re­
presentação da realidade que não conseguia em outros veículos de 
com unicação. Quer dizer que houve um a certa pressão do público tam ­
bém .48
Das Informationsbedürfnis der Bevölkerung, der Leser, wirkt zurück 
auf die Autoren. Sie versuchen mit ihren Büchern diesem Anspruch 
gerecht zu werden. Davi Arrigucci Jr. stellt -  ähnlich wie ein paar 
Jahre später M ourão -  fest, dass seit den 30er/40er Jahren das Niveau 
der Literatur stark gesunken sei. In den 50em  noch erschien Guim a­
rães Rosas Grande Sertão: Veredas, in den 60er Jahren publizierte 
Clarice Lispector. Seitdem sei nichts Vergleichbares mehr nachge­
kommen. Auch im folgenden Punkt gleichen sich die Argum enta­
tionslinien der W issenschaftler: Zwar habe sich das Publikum vergrö­
ßert, aber es gebe sich auch mit einer einfachen Literaturkonzeption 
im Stile José Louzeiros zufrieden, während es vor einem Antonio 
Callado kapituliere.
47 Mourão 1990: 94.
48 Arrigucci Jr. 1979: 40.
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Journalistische und film technische Erzählmittel
M ehrere, zusammenwirkende Faktoren begünstigen also das Auf­
kommen der romances-reportagem'. Die Zensur, die das Erscheinen 
von Zeitungsartikeln unterbindet, und eine Leserschaft, die in der 
Literatur ihr Informationsbedürfnis befriedigt sehen will. Ob aller­
dings Journalisten, die Romane schreiben, ihren Stil bewusst einfach 
halten, um  ihn mit dem literarischen Bildungshorizont ihrer Leser in 
Einklang zu bringen, darf bezweifelt werden.
Anders als bei Truman Capote handelte es sich bei den romances- 
reportagem  nicht um ein literarisches Projekt, sondern um eine Reak­
tion auf die beschränkte M edienöffentlichkeit unter der Diktatur. Ca­
potes erster Tatsachenroman entspringt deutlich einem literarischen 
Interesse und erfährt zudem über journalistische Verfahrensweisen -  
wie den Recherchen -  eine starke Verankerung in der Realität. Der 
Reportagestil jedoch, dessen sich die brasilianischen Autoren bedie­
nen, signalisiert dem Leser, dass hier von der aktuellen, politischen 
W irklichkeit die Rede ist. Wenn in der Sekundärliteratur der Stil und 
einfache Erzählm uster negativ gewertet werden, dann geschieht das 
aus der W arte der traditionellen Literaturkritik heraus, die immer nach 
„neuen“ Erzählweisen verlangt. So wurde der einfache Stil der ro- 
mance-reportagem  nicht als wichtig in seiner Funktion erkannt, son­
dern als flach, fast „schlecht“ . Doch ein anspruchsvoller Stil kann 
nicht Teil eines Reportageroman-Konzeptes sein. Denn das sieht einen 
schnell rezipierbaren Text vor. Er muss auch schnell geschrieben be­
ziehungsweise veröffentlicht werden, damit der Aktualitätsbezug noch 
gegeben ist. Ausgefeilte Erzähltechnik und Ausdrucksweise gehören 
in eine andere Romankategorie.
Als Ausnahmen werden immer wieder die Romane Quatro olhos49 
von Renato Pompeu und Em câmara lenta von Renato Tapajós ange­
führt. Sie seien intelligenter erzählt als die meisten romances-reporta- 
gem  und reproduzierten keine Klischees vom heldenhaften Journalis­
ten. Gelobt wird Tapajós für seine Erzählweise, die (selten näher be­
stimmte) Elemente aus der „Filmsprache“ verwendet wie Schnitt, 
Rückblende etc. So sieht zum Beispiel Randal Johnson Em câmara 
lenta nur durch die para-journalistische Funktion der Information in
49 Vgl. R ing 1990: 74f.; Süssekind 1984: 186ff.
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der Nähe der romances-reportagem, viel mehr hätte der autobiogra­
phische Züge tragende Text mit Gabeiras O que é isso, companheiro? 
gem ein.50 A uf die sprachlichen Elemente geht Johnson allerdings 
nicht sehr konkret ein, er bemerkt lediglich:
Em câmara lenta’s link to the cinem a is structural, visible primarily 
through the cross-cutting of chronologically and spatially dispersed frag­
ments and the constant, slow-motion repetition of the events leading to 
M artha’s death.51
Robert DiAntonio verfährt in ähnlicher W eise und eröffnet seinen 
Aufsatz Narrative Directions and Critical Concerns mit folgenden 
Worten:
The contem porary Brazilian narrative in its search for new form s freely 
incorporated many „Cinema N ovo“ techniques such as flashbacks, quick 
cuts, framing scenes, montage, and, most importantly, its predilection for 
exploring and exposing social issues and inequities.5
Dieser Feststellung folgen leider keine Textbeispiele, sondern eine 
Aufzählung der Filme des Cinema Novo, die auf Romanvorlagen ba­
sieren -  den umgekehrten Einfluss, der zuvor beschrieben wurde, 
erläutert er nicht näher. Damit verfährt DiAntonio in der allgemein 
üblichen W eise,51 filmtechnische Erzählmittel im Schreiben auszu­
machen, aber nicht an Texten zu belegen, wie es wünschenswert wäre. 
Ob schnelle Schnitte, Parallelität von Aktionen etc. nun auf das C i­
nema Novo zurückzuführen sind, bliebe zu beweisen. Filmtechnische 
Erzählmittel verwendete schon Döblin in Berlin Alexanderplatz, lange 
bevor es das Cinema Novo gab -  sollten brasilianische Autoren auf 
die heimische Filmproduktion gewartet haben, um deren Stilmittel in 
ihre literarische Produktion zu integrieren? Gesellschaftliche Fragen, 
Probleme und Ungerechtigkeiten als Themen sind auch in Brasilien 
keine neue Errungenschaft der Literatur der 60er und 70er Jahre. Eine 
genauere Untersuchung solcher Einflüsse steht noch aus.
Randal Johnson stellt mit Bezug auf Renato Pompeus Quatro 
olhos und M árcio Souzas Operação silencio fest:
The centrality o f the cinem a to these two novels is hom ologous with its 
centrality in Brazilian cultural discourse in the period between 1960 and
5(1 S. Johnson 1993: 183-189.
51 Johnson 1993: 190.
52 DiAntonio 1989: 175.
53 Vgl. de Lara 1988: 153. Auch sie stellt fest, dass Tapajós aus seiner Erfahrung als 
Cineast schöpft „para compor uma narrativa densa e elaborada“.
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1985, especially under the leadership of the internationally-acclaim ed 
C inem a N ovo movement. One might argue that in this period the cinema 
supplanted traditional fictional narrative, just as popular music replaced 
poetry, in what Pierre Bourdieu would call the „hierarchy o f cultural gen­
res“. 4
Einerseits beeinflusst das Kino die Literatur, zugleich nimmt es ihre 
Stelle ein -  welche Konsequenz hat diese Überlegung? Nationales 
Kino schafft Identität, diese Aufgabe wird traditionell der Literatur 
zugesprochen. In dem Moment, da das Kino erfolgreich ist und große 
Akzeptanz findet, kann die Literatur dahinter zurücktreten. Das muss 
aber nicht zwangsläufig der Fall sein. Viel wichtiger als diese Bewer­
tung ist die Beobachtung, dass das Kino, sei es thematisch oder durch 
den filmtechnischen Erzählstil, überhaupt Eingang in die Literatur 
findet, und die Frage ist zu beantworten, warum das geschieht und mit 
welchem Gewicht.
Auch wenn dieser Punkt zunächst zurückgestellt werden soll, ist 
doch festzuhalten, dass dieser Aspekt in der Neubetrachtung der bra­
silianischen Literatur entscheidend ist, in der die neuen M edien von 
Film  bis zur Computeranimation eine viel bedeutendere Rolle spielen, 
als ihnen bisher zugedacht wurde. Der journalistische Diskurs des 
romance-reportagem, die filmtechnische Erzählweise, der Journalist 
als Romanfigur, die M edienwelt als Thema -  werden diese bislang nur 
als Teilaspekte der brasilianischen Literatur wahrgenommenen Ele­
mente zu einem Betrachtungsgegenstand zusammengefasst und analy­
siert, ergibt sich eine ganz neue Perspektive.
Ziel soll es sein, die M edienwelt in den Fokus zu rücken und ihre 
Spuren in der Literatur, die doch so deutlich sind, zusammenzuführen, 
um zu einer neuen Beurteilung zu gelangen. Denn so wichtig die Zu­
sammenhänge zwischen Diktatur und Ausdrucksmöglichkeit in der 
Literatur sind, so sehr schränken sie den Blick für andere Einflüsse 
ein, werden sie zum ausschließlichen Orientierungspunkt in der Be­
wertung von Literatur. Betrachtet man die Texte, die seit den 60er 
Jahren entstanden sind, nur unter dem politischen Aspekt, gehen an­
dere Bedeutungsträger der erzählten Geschichten zwangsläufig verlo­
ren. Ihnen keine oder nur wenig Beachtung zu schenken, heißt, Poten-
54 Johnson 1993: 185.
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zial der Texte brach liegen zu lassen, das Aufschluss über die Funk­
tion von Literatur in der Gesellschaft geben kann.
W urde die Literatur dieser Jahrzehnte vorrangig durch die Brille 
der D iktatur gelesen, soll nun die gedankliche Leitlinie „M edien“ 
einen neuen roten Faden in die jüngste Literaturgeschichte Brasiliens 
einziehen. Vor diesem Hintergrund erscheinen auch die romances- 
reportagem  der 70er Jahre in einem neuen Licht. Doch zunächst sei 
die Aufmerksamkeit noch einmal auf die Sekundärliteratur gerichtet.
2. Die 80er Jahre
In den 80er Jahren sieht de Lara die Romane gegenüber den Cori­
tos erstarken, die noch die 70er Jahre beherrschten. Zu den wichtigen 
Titeln dieses Jahrzehnts zählt sie Viva o povo brasileiro von João 
Ubaldo Ribeiro, República dos sonhos von Nelida Piñón, von Rubem 
Fonseca A grande arte und Buffo & Spallanzani, aber auch Romane 
von Darcy Ribeiro und Antonio Callado.55 In dieser Zeit fügt sich der 
realismo fero z  nahtlos in den Fem seh-Alltag Brasiliens ein und ent­
wickelt sich zum festen Bestandteil des (literarischen) Lebens:
Hoje, liberados os meios de com unicação e os meios de expressão artísti­
ca, a „narrativa brutalista“ -  com o a classificou A. Bosi, em 1974, o „rea­
lismo ferroz“ -  assim cham ado por A. Candido de M ello e Souza, em 
1979 -  foram assimilados, ante um dia a dia no qual a violência se acen­
tua, os escândalos no cam po da Econom ia e da Política pululam, acessí­
veis para qualquer um, a um toque de dedos, no aparelho de televisão, di­
geridos diariam ente junto  com  o almoço e com  o jantar, no noticiário 
sensacionalista.56
Flora Süssekind beobachtet folgenden Wandel in der Literatur von 
den 70er zu den 80er Jahren:
Do ego ao epos, da literatura-reportagem  policial ao rom ance policial 
propriam ente dito, do mem orialism o individual ou geracional ao rom an­
ce que se crê Historia, à literatura de fundação.57
Auch sie spricht den M edien eine wichtige Rolle zu, indem sie in 
Texten der 80er Jahre die espectacularização da sociedade brasilei-
55 Allerdings berücksichtigt sie nicht Sérgio Sant’Anna, der zu den wichtigen zeit­
genössischen Schriftstellern zu zählen ist, die immer wieder neue Formen für ihr 
Erzählen finden.
56 De Lara 1988: 156.
57 Süssekind 1993: 239.
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ra 58 bemerkt. Kennzeichnend seien Charaktere ohne Tiefe, die in den 
Texten einander begegneten wie Videobilder in von Zufällen ge­
prägten Erzählungen. W ie in einer Vitrine lägen sie zur Betrachtung 
aus. H ier greift sie ein Bild auf, das Paul Virilio entworfen hat und in 
The Vision M achine59 folgendermaßen einführt:
From  the town, as theatre o f human activity with its church square and 
m arket place bustling with so many present actors and spectators, to 
CIN ECITTA  and then TELECITTA, bustling with absent televiewers, it 
was just a short step through that venerable urban invention, the shop- 
window. This putting behind glass o f objects and people, the im plem en­
tation of a transparency that has intensified over the past few decades, 
has led, beyond the optics o f photography and cinema, to an optoelec­
tronics o f the means o f television broadcasting. These are now capable of 
creating not only w indow-apartm ents and houses, but w indow-towns 
w indow-nations, media megacities that have the paradoxical power of 
bringing individuals together longdistance, around standardised opinions 
and behaviour.60
Dieses Zitat lässt deutlich die Verbindung erkennen, die Virilio zwi­
schen M edien und Stadtentwicklung knüpft und die sich folgerichtig 
auch in den Romanen abzeichnet. Die Autoren der Texte, von denen 
Süssekind spricht, zählen zu den urbanen Schriftstellern Brasiliens. 
W enn sie einen Einfluss der Medien auf die Literatur konstatiert, so 
bezieht sie sich unter anderem auf Sérgio Sant’Anna, Rubem Fonseca, 
Zulm ira Ribeiro Tavares und João Gilberto Noll. Explizit zeigt sie, 
wie die M edien, vor allem Film und Fernsehen, die Texte prägen, sei 
es über die Erzähltechnik oder thematisch. Als weitere wichtige Ten­
denz der 80er Jahre führt sie den essayistischen Roman an, den Kri­
minalroman und den epischen Roman, wie ihn João Ubaldo Ribeiro 
mit Viva o povo brasileiro schrieb.
Im letzten Abschnitt weist sie auf einen Aspekt hin, der in den 
80er Jahren zum eigenständigen Forschungsgegenstand reift: der Lite­
raturmarkt. Autoren selbst thematisieren in ihren Romanen ihre eigene 
Rolle im Literaturgeschäft. Als Beispiel nennt Süssekind Rubem 
Fonsecas Kriminalroman Bufo & Spallanzani. Der Protagonist namens 
Gustavo Flávio verdient sein Geld als Schriftsteller. Er wird in ein
5R Dieser Ausdruck erinnert an Guy Debords 1967 erstmals erschienenes Buch La 
Société du Spectacle (1989). Zu den darin veröffentlichten Thesen mehr im 
nächsten Kapitel.
59 Virilio 1994 (Erstveröffentlichung 1988).
60 Virilio 1994: 65.
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Verbrechen hineingezogen, das die Handlung des Romans bestimmt. 
Doch immer wieder lässt Fonseca den „H elden“ sein Dasein als 
Schriftsteller reflektieren und an die Forderungen seines Verlegers 
denken. Der Subtext des Romans gibt Einblicke in die Nöte eines 
Buchautors.
a) D er Literaturmarkt
Die Kommerzialisierung der Literatur entwickelt sich in den 80er 
Jahren zu einem  großen Thema in der Literaturkritik. Silviano San­
tiago erachtet den W andel in der Rolle des Schriftstellers, wie er sich 
in den 80er Jahren vollzieht, für einschneidend. Immer mehr müsse 
sich der Autor auf den Buchmarkt einstellen und den Ansprüchen von 
Verlagen an die Verkäuflichkeit der Romane gerecht werden. Der 
Autor müsse seine Texte stärker den Erwartungen des Publikum s61 
anpassen -  eine Tendenz, die schon für die romances-reportagem  
festgestellt wurde:
In com parison with the artistic production o f the heroic period of 
M odernism, more recent literary production has worked with a higher 
degree o f predictability. This step backwards, this reversal (if one wants 
to be more radical), did not occur by accident. It reveals a change in the 
w riter’s behaviour on both the existential and professional levels that 
ends up being reflected in the conception that the writer begins to have of 
the text as a whole. In other words, it is reflected in the role conferred on 
the book-object (work o f literature) in contem porary Brazilian society.
To adm it a higher degree o f predictability (in the com position o f the text, 
the creation o f characters, the treatm ent o f dialogues, etc., etc.) pre­
supposes that in the 1980s the writer has accepted his entrance into the 
m arket o f cultural goods as a form of struggle.6'
In einem  weiteren Aufsatz63 beschäftigt er sich mit dem Verhältnis 
zwischen Autor und Verleger. Es würde immer weniger persönlich 
und freundschaftlich, dafür umso professioneller und geschäftlicher.
61 S. auch Lucas 1989. ln dem Kapitel „Literatura, Jornalismo e Massificação“ 
weist er darauf hin, daß Literatur als Ware gehandelt wird und von Journalisten 
zur „Nachricht“ gemacht wird. Der Drang nach Veröffentlichung und Berühmt­
heit verleite Autoren dazu, sich Modetrends, die durch die Medien und die Lite­
raturkritik geschaffen werden, anzupassen, statt davon unbeeinflusst zu schreiben 
(S. 58ff.).
62 Santiago 1980: 226.
63 Santiago 1989.
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Was zählt, sei die Auflage: „Bons escritores são os que vendem, diz a 
voz do lucro em presarial.“ 4
Diese Veränderung hin zur abgeklärten Geschäftsbeziehung als 
Folge der Dominanz der M assenmedien diskutiert auch eine Runde 
von W issenschaftlern und Autoren auf der dritten Bienal Nestlé im 
Juli 1986. Immer wieder dreht sich ihre Diskussion -  im Sinne Ador­
nos und Horkheimers -  darum, dass das Fernsehen übermächtig sei 
und darüber hinaus oberflächlich. Für die anspruchsvollere Literatur 
finde sich kein Publikum mehr, da die Brasilianer nicht von klein auf 
zum Lesen erzogen würden und zudem noch immer eine hohe Anal­
phabetenrate herrsche:
Para que jornal, revista, livro, se a televisão traz tudo de form a mais 
rápida, atraente, concentrada, mastigada? Traz tudo de forma mais su­
perficial, claro, mas isso passa a ser até vantagem para os executivos por 
exem plo que não dispõem  de tempo, ou para as crianças iniciadas na 
preguiça de verticalizarem  sua capacidade de raciocínio. [...] Daí, 
enquanto muitos m ilhões se postam  diante dos vídeos, apenas alguns 
m ilhares se dispõe a abrir um jornal. E, menos ainda, a m ergulhar num 
livro. O primeiro efeito dessa „queimação de etapas“ passam a ser as 
baixíssim as tiragens de nossos jornais e revistas e as vergonhosas 
tiragens de nossos livros.65
Die Verbreitung von Literatur übernimmt häufig genug das Fernsehen 
in Form von Serien, und nach der Sendung verkaufen sich die Bücher 
der Autoren besser als zuvor. Ein Effekt, der weltweit zu beobachten 
und in Deutschland unter dem Slogan „Das Buch zum Film “ bekannt 
ist. In dieser Hinsicht wird die Relevanz der M assenmedien, allen 
voran des Fernsehens, für die Literatur erkannt. Einerseits fällt der 
Vorwurf, das Fernsehen sei Konkurrenz zum Buch, andererseits ver­
mittelt das Fernsehen Inhalte der Literatur und regt zum K auf an.
b) M assenkultur und Genre
Die Diskussion um das M arktgeschehen öffnet auch in Brasilien das 
Tor zur Medienwelt. W ie stark die W echselwirkung zwischen Journa­
lismus, M edien und Literatur wirklich ist, bleibt aber weiterhin unbe­
64 Santiago, 1989: 25.
65 Auszug aus dem Beitrag von Gilberto Mansur „Literatura brasileira e comu­
nicação“ (11.7.1986; coordenação debate: João António). In: Seminários de Li­
teratura Brasileira. Ensaios. 3a. Bienal Nestlé de Literatura Brasileira. Rio de 
Janeiro: UFRJ, 1990: 215-229, S. 227f.
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achtet. Denn die wirtschaftliche Perspektive bestimmt die Debatte, die 
das Buch als W are in den Blickpunkt rückt. Eine Auseinandersetzung 
mit der Literatur auf inhaltlicher Ebene findet nicht statt. Dabei gäbe 
es Anlass genug dazu, auch abseits der „trivialen“ Linie der roman- 
ces-reportagem.
Bereits in den 60er Jahren wurde mit den contos João Antonios 
der Einfluss des Journalismus auf die Fiktion bemerkt. Das gleiche 
geschieht mit Rubem Fonseca und seinem realismo feroz  oder auch 
Loyola Brandãos Roman Zero. Loyolas Bebel que a cidade comeu 
erfährt insgesamt weniger Beachtung, aber auch hier trägt die M e­
dienwelt São Paulos bereits entscheidend zum Verlauf der Handlung 
bei. Ganz unvoreingenommen betrachtet lässt sich also parallel zu den 
anerkanntermaßen stark journalistisch geprägten romances-reporta- 
gem  eine zweite Ebene ausmachen, auf der Journalismus beziehungs­
weise die M edienwelt auf höherem literarischen Niveau Einzug in die 
Literatur hält. Bewusst soll hier der Ausdruck „Entwicklungslinie“ 
vermieden werden, denn ob nun eine lineare Kausalkette zwischen 
den Romanen verschiedener Autoren besteht, ist schwer zu beweisen 
und letztlich irrelevant, denn damit wäre wiederum die Gattungsfrage 
aufgeworfen, die sich in erster Linie mit der Klassifizierung von L ite­
ratur befasst. Dieser Ansatz hilft jedoch bei der Beschäftigung mit 
M edien nicht viel weiter. Der Kulturwissenschaftler Jesús M artin- 
Barbero bemerkt dazu:
La consideración de los géneros com o hecho puram ente „literario“ - no 
cultural - y, desde el otro lado, su reducción a receta para la fabricación o 
etiqueta para la clasificación, nos han estado im pidiendo com prender su 
verdadera función en el proceso y su pertinencia metodológica: clave 
para el análysis de los textos masivos y, en especial, de los televisivos.66
Barbero weicht in seinem Verständnis des Gattungsbegriffs ab von 
dem  literaturwissenschaftlichen Gebrauch des Begriffs. Sein Gedanke 
ist für die Argum entation dieser Arbeit entscheidend, denn Barbero 
rückt die kulturelle Funktion der Genres in den Vordergrund und die 
Interaktion zwischen verschiedenen Medien, wie gleich noch näher 
dargelegt wird. Um deutlich zu machen, dass nicht länger von Gat­
tungen im literarischen Klassifiziemngssinn gesprochen wird, sondern
66 Martfn-Barbero 1987: 241
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deren Funktionsweisen in der M edienwelt gemeint sind, drückt im 
folgenden der Begriff Genre diesen Sachverhalt aus.
Die Neudefinition von Genre ist im Kontext der Untersuchung zu 
sehen, die M artin-Barbero über die lateinamerikanische M assenkultur 
anstellt. Er überprüft sie auf Einflüsse der Volkskultur. Die Anfänge 
dieser Einflussnahm e sieht er deutlich in der Radiokultur begründet, 
später in Film und Fernsehen. Er erklärt, wie die neuen Medien 
V olkskultur aufnehmen und sie sich dadurch verändert. Ihn interes­
siert weniger die politische oder wirtschaftliche Dimension der M as­
senmedien, sondern vielmehr die kommunikative Funktion in der 
Gesellschaft. Diese sei, so befindet er, nicht ausreichend berücksich­
tigt worden. So setzt seine Analyse des lateinamerikanischen Fern­
sehens an diesem Punkt an. Im Detail seine Argumentation darzule­
gen, würde an dieser Stelle zu weit führen,67 deswegen soll hier nur 
sein Verständnis von Genre erläutert werden, das in seiner Theorie 
eine wichtige Rolle spielt. Genre bedeutet für ihn mehr als eine Auf­
listung von norm ativen Kriterien. Vielm ehr dienen Genres, als M ittler 
zwischen Sender und Empfänger, dem Erkennen und Verstehen:
Claro que la noción de género que estam os trabajando tiene entonces 
poco que ver con la vieja noción literaria del género como „propiedad“ 
de un texto, y muy poco también con la reducción a taxonom ía que del 
género hizo el estructuralism o. En el sentido en que estam os trabajando 
un género no es algo que le pase al texto, sino algo que pasa p o r  el texto, 
pues es menos cuestión de estructura y com binatorias que de com pe­
tencia. [...] Hablantes del „idiom a“ de los géneros, los telespectadores, 
com o indígenas de una cultura textualizada, „desconocen“ su gramática 
pero son capaces de hablarlo.68
Neu an dieser Definition ist der dynamische Aspekt, der Sender und 
Em pfänger in eine interaktive Relation setzt. Es geht nicht mehr um 
statische, fixe Elemente, die ein Genre ausmachen, auch nicht um die 
Verm ischung von Genres und deren ständige Neuerschaffung, sondern 
um relative Bezüge. Beispielsweise führt er an, dass auch der Sende­
platz ein Fernsehprogram m  definiert. Das Genre wird hier also nicht 
nur durch das Produkt selbst bestimmt, sondern ebenso durch das Um ­
feld, in dem es steht. Allerdings ist diesem Argument entgegenzuhal-
67 Im Theoriekapitel wird noch einmal auf seine Thesen Bezug genommen. Dort 
werden auch Néstor García Canclinis theoretische Gedanken zur lateinamerikani­
schen Kultur ausgeführt, an die Martin-Barbero mit seiner Arbeit anknüpft.
68 Martin-Barbero 1987: 241 f.
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ten, dass Programme für bestimmte Programmplätze produziert wer­
den und das Genre entsprechend von Beginn an mitbedacht wird. 
Aber der Gedanke des Programmplatzes und der Programmgestaltung 
setzt sich fort, wenn M artin-Barbero folgenden Schluss zieht:
[...] en cada país ese sistema responde a una configuración cultural, a una 
estructura juríd ica de funcionamento de la televisión, a un grado de 
desarrrollo (sic!) de la industria televisiva nacional y a unos m odos de 
articulación con la transnacional.69
Zieht man das Beispiel Brasilien heran, und ist die Beobachtung gül­
tig, lassen sich schon aus dem Programmschema, das durch viele 
Spielshows, Reality-TV-Sendungen und Telenovelas bestimmt ist, 
Rückschlüsse auf die „kulturelle Konfiguration“ ziehen. Ein wichtiger 
Punkt lässt sich isolieren, der die Beziehung Fiktion/Realität betrifft. 
Deren gegenseitige Durchdringung wurde in der Literatur festgestellt, 
und sie ist in starkem M aße in den Fernsehprogrammen vorhanden. 
Und nicht nur dort, auch im Film, wie José M ario Ortiz Ramos -  im 
Zusam m enhang mit den romances-reportagem -  beobachtet. Dabei 
zeigt er, wie eine Genrevermischung geschieht, wie sich ein literari­
sches in ein filmisches Genre wandelt und sich dabei verändert.
In Televisão, publicidade e cultura de massa70 geht er unter ande­
rem der Entwicklung des Kriminalfilms in Brasilien nach. Er unter­
sucht die brasilianische Film- und Fem sehproduktion seit ihren A n­
fängen und erkennt, dass sich vor allem das Genre des Kriminalfilms 
seit Anfang der 70er Jahre auf der Basis der romances-reportagem  
form t71:
Aqui, nos anos 70, com o início da „abertura“ política e com a m oderni­
zação audiovisual, o cinem a e a TV vão se valer dos cham ados ,,ro- 
m ance-reportagens“, form a específica de literatura com tem ática policial, 
e vão ocupar o centro da cena jornalista-escritores com o José Louzeiro e 
A guinaldo Silva.72
69 Martín-Barbero 1987: 242.
70 Ramos 1995.
71 Auch in der Literaturkritik wird immer wieder darauf verwiesen, dass Brasilien 
keine Tradition an Kriminalromanen habe. Der Autor, der als Wegbereiter dieser 
Gattung genannt wird, ist Rubem Fonseca. Die romances-reportagem werden, 
wie geschildert, nicht als Krimi im traditionellen Sinn, sondem als Tatsachenro­
mane eingeordnet.
72 Ramos 1995: 181.
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Er führt weiter aus, dass es in den 70er Jahren eine Zunahme an Fern­
sehfilmen gibt, in denen Journalisten die Hauptrolle spielen. Die „Bra- 
silianisierung“ des Genres spielt dabei eine Rolle, und an diesem Pro­
zess ist die kulturelle Konfiguration maßgeblich beteiligt. A uf die 
Frage, warum ausgerechnet ein Journalist als Hauptfigur gewählt 
wird, zitiert Ramos einen Serienautor mit dem Argument, Polizisten 
seien nicht besonders populär in Brasilien, der Detektiv für brasiliani­
sche Verhältnisse keine realistische Figur. Der Journalist dagegen 
zähle zur W irklichkeit Brasiliens. Ramos:
Um  seriado policial centrado num jornalista [...] era na verdade uma 
ótim a idéia para responder à tradicional dem anda popular pela temática 
dos crim es urbanos. Para outros setores a personagem  ofereceria um 
certo charme que existe nesse m oderno trabalhador intelectual.71
Auch im Kino setzt sich der Realismus durch. Als Beispiele nennt 
Ramos die Anfang der 80er Jahre gedrehten Filme Pixote von Hector 
Babenco (1980) und A Última Vítima von João Baptista de Andrade 
(1983). Bei Pixote lokalisiert Ramos den realistischen Bezug in der 
Schilderung eines Jugenderziehungsheimes ebenso wie in der Dar­
stellung der urbanen Szenerie, Gaunereien, Gewalttaten etc. In A 
Última Vítima ist wieder ein Journalist der Protagonist. Es spielt sogar 
ein wirklicher Journalist in der Rolle eines Chefredakteurs mit -  ein 
bew usst inszenierter Realitätseffekt. Der Protagonist bewegt sich zum 
einen in der Redaktion, zum anderen im Viertel der Prostituierten und 
im übertragenen Sinne im politischen Bereich, das heißt, reale Ge­
schehnisse wie W ahlkampfkundgebungen etc. flechten sich in die 
Handlung ein.
Já o filme de Batista de Andrade traz de volta o jornalista „sabe tudo“, 
verdadeiro detetive, num cenário modificado: o seu trabalho agora é na 
m ídia eletrônica, na TV, e o personagem  vivencia um momento político 
em  que são quebradas as últimas resistências da ditadura -  as eleições de 
1982. Através de um filme policial se colocará, de forma explícita, a 
questão política. O jornalista agora faz conexões mais amplas, procura 
unir o processo eleitoral com as manipulações do jornalism o televisivo e 
com  as mazelas de um submundo, onde prostitutas são barbaramente 
assassinadas em um bairro de São Paulo. [...] aqui temos o docum entário 
da política real inserido na estrutura do filme policial. É levada ao limite 
a inserção da „realidade“ na ficção.74
73 Ramos 1995: 191.
74 Ramos 1995: 204f.
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Aus R am os’ Ausführungen sind zwei Beobachtungen herauszulösen: 
die Verm ischung der Genres und deren „Brasilianisierung“, sowie das 
realistische M oment in der Fiktion.
Mit der Vermischung von Genres in der heutigen M edienwelt be­
fasst sich auch Silvia Helena Simões Borelli in ihrer Arbeit Ação, 
suspense, emoção. Literatura e cultura de massa no Brasil,75 Sie 
nimmt die Gattungsdefinition zum Ausgangspunkt, die Literatur in 
Kategorien wie literatura de massa, erudita oder popular einteilt und 
stellt die These auf, dass Erkenntnismöglichkeiten bereits damit ver­
hindert werden, dass literatura de massa nicht als ernstzunehm ender 
Kritikgegenstand erfasst, sondern als minderwertig abgetan wird.
Am Beispiel der vielseitigen Literatur M arcos Reys, die Kinderbü­
cher, Romane und Seriendrehbücher umfasst, und am Beispiel seines 
Verlags Atica zeigt sie, wie sich der Literaturmarkt und damit auch 
die Autoren verändern. Sie führt vor, wie literarische Gattungen in die 
Fem seh- und Film welt eindringen und sich im Laufe der Zeit immer 
wieder neuen Ansprüchen anpassen:
Se originariam ente a literatura fornece a matriz, hoje em dia os géneros 
encontram -se na televisão, cinema, publicidade, prateleiras de video- 
locadoras e até em certo tipo de jornalism o que se dispõe a trabalhar nas 
frágeis e nebulosas fronteiras entre docum ental e ficcional. São 
com édias, tragédias, melodramas; westerns, musicais, suspense e terror 
que circulam , imageticamente, pelos campos audiovisuais. Falar em 
géneros, portanto, significa dialogar, aqui, com a literatura e com  outras 
m anifestações da ficcionalidade contem porânea, principalm ente aquelas 
produzidas pelos meios audiovisuais.76
Wenn sich neue Medien traditioneller Gattungen bemächtigen, ent­
steht eine neue M ischung, die einen freieren Umgang mit den Traditi­
onen gestattet.
Os géneros, portanto, em perm anente estado de fluxo e redefinição, 
articulam -se, m esclando particularidades, conform ando novas sínteses, 
restituindo velhas histórias. Conceituados com o mitologias, reposições 
arquetípicas, restituições seletivas, estruturas narrativas, m atrizes trad i­
cionais, expressões de ideologias e poder, os géneros encontram -se pre­
sentes em toda e qualquer forma literária, e tam bém  em produções sono­
ras e audiovisuais.
75 Borelli 1996.
76 Borelli 1996: 178.
77 Borelli 1996: 186.
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Unter der Herausgeberschaft von Borelli erschien bereits 1994 
eine Aufsatzsam m lung78, in der sich verschiedene Autoren mit dem 
Them a Genre und M assenkultur auseinandersetzen. Zwei Aufsätze 
untersuchen, basierend auf den Thesen von M artin-Barbero, brasilia­
nische Fernsehsendungen auf Genres der cultura popular. M aria 
Celeste M ira kommt in ihrem Beitrag Entre o circo e a novela: 
Formas e géneros nos program as não-ficcionais da TV79 zu dem 
Schluss, dass die Aufbereitung „wahrer Begebenheiten“, wie sie in 
Sendungen wie Aqui Agora  geschieht, auf Genres der cultura popular 
rekurriert. Dazu zählen vor allem das melodramatische und das 
phantastische Element. A uf das letztere greift vor allem die Sendung 
Fantástico  zurück, in der ebenso unglaubliche wie wahre Begeben­
heiten geschildert werden (wie es in der Ankündigung zur Sendung 
heißt). Die narrative Struktur dieses Genres führt zu einer Fiktio- 
nalisierung von Fakten. Den Zugang zur W irklichkeit eröffnet ein teils 
fast m ärchenhaft anmutender Erzählstil, zugleich aber fehlt nie der 
Hinweis auf die „nackte“ Realität:
Assim , estas produções não são, como freqüentem ente se apresentam  „a 
realidade nua e crua diante das câm eras". M esmo no caso do jo rna­
lismo, podem os considerá-las com o narrativas.!...] Esta m escla entre 
jornalism o e ficção parece se acentuar cada vez mais na televisão 
brasileira.80
M arco Antonio de Alm eida beschreitet einen ähnlichen W eg der Ana­
lyse in seinem Aufsatz Violência, mídia e cultura popular: Telejor- 
nalismo e géneros ficcionais.81 Er stellt in Bezug auf Aqui Agora  und 
seinen bekanntesten Reporter Gil Gomes fest:
Tem os aqui, atualizadas para a linguagem televisiva, velhas m atrizes de 
géneros: folhetim, policial, melodrama, tudo tem perado com a adequada 
aura de denúncia soc ia l}2
Zwar seien die präsentierten Geschichten nicht in Folgen unterteilt 
wie im folhetim , auch der Zeitraum der Erzählung sei kürzer bem es­
sen. Dafür aber nähme Gil Gomes selbst die Position des Erzählers 
ein, der zwar täglich eine andere Episode berichte, aber genau ge­
78 Borelli 1994.
79 In: Borelli 1994:19-30.
80 Mira in: Borelli 1994: 26f.
81 In: Borelli 1994: 31-41.
82 In: Borelli 1994: 33.
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nommen immer die gleiche Geschichte: „a do cotidiano violento das 
classes poulares.“83 Die häufig an dieser Form der Berichterstattung 
geübte Kritik, sie sei zu emotional und verzerre die Realität, hält Al­
meida nicht für berechtigt. Es gehe nicht darum, diese „realitätsverzer­
renden“ M echanismen abzulehnen, sondern ihre Funktion zu untersu­
chen. Er nimmt Bezug auf M artin-Barbero und erläutert:
O choque entre o tradicional e o moderno se dá pelas mediações -  à base 
de seduções, mas também de concessões -  que produzem  múltiplas 
formas com binatorias entre ambos os paradigm as culturais. A reciclagem  
de m atrizes tradicionais com o o melodrama, o cóm ico e o grotesco é o 
que muitas vezes permite a interação íntima dos produtos midiáticos com 
o cotidiano das classes populares. 4
W er die em otionalisierte Form der Fernsehbeiträge abwerte, tue das 
gleiche mit einem großen Teil des Publikums, das diese Programme 
täglich konsumiere. Diese Bevölkerungsschicht sei jene, für die das 
Fernsehen häufig die einzige M öglichkeit darstelle, einen Blick aus 
dem eigenen Alltag hinaus zu werfen. Allerdings muss man de A l­
meidas entgegen halten, dass nicht nur unterprivilegierte Schichten die 
Zuschauerschaft dieser Sendungen bilden. Diese Reduzierung trifft so 
nicht zu. W enn die Annahme der kulturellen Kompetenz von M artin- 
Barbero stimmt, dann gilt sie wohl auch für jene Bevölkerungsschich­
ten, die „trotz“ höherer Bildung auf M elodramen, wie sie sich schließ­
lich auch in den Telenovelas abspielen, nicht verzichten mögen.
Nach diesem Ausflug in die Genre- und M assenmediendiskussion 
soll nun wieder der Bogen zur Literatur geschlagen werden. Denn 
auch hier zeichnen sich deutliche Veränderungen hinsichtlich der 
Gattungen ab. Silviano Santiago beobachtet ein Sprengen der 
Gattungsgrenzen, das er als anarquia form al bezeichnet.85 Diese kenn­
zeichne die Bücher seit den 70er Jahren, denn sie hätten, ihre Form 
betreffend, nicht viel m iteinander gemein. Ob Zero, Sempreviva  oder 
Essa terra -  jeder Text gehorche nur seinen eigenen formalen 
Gesetzen. Im Kontrast dazu betont Santiago, bestünde in der Dekade 
der 30er Jahre „[...] mais consenso entre os prosadores sobre quais
83 In: Borelli 1994: 33.
84 In: Borelli 1994: 34.
85 Santiago 1989. Vgl. auch Ring 1990.
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deviam  ser as regras de composição do rom ance.“86 Schon rein formal 
hinterließen die Romane einen einheitlichen Eindruck.
Er bewertet die neue formale Anarchie als positiv, als Anzeichen 
für die Lebendigkeit der Gattungen, die immer wieder die Fähigkeit 
bewiesen, aus der eigenen Asche aufzuerstehen. In Kapitel IV dieser 
Arbeit wird deutlich werden, inwiefern sich diese formalen Kriterien 
gegenüber klassischen Gattungen verändert haben, denn die Texte 
entziehen sich einer eindeutigen Klassifizierung, sie sind weder als 
Kriminalromane, contos oder Gedichte eindeutig einzuordnen. Es sind 
allesamt Zwischen- oder M ischformen, auf die der Genre-Begriff 
M artin-Barberos besser anzuwenden ist, als der klassische Gattungs­
begriff. Denn sie erfordern die Genre-Kompetenz, die M artin-Barbero 
für ausschlaggebend dafür hält, dass Kommunikation in der M edien­
welt gelingen kann.
c) Die Postmoderne
Das Aufweichen der Gattungsdefinitionen, der freie Umgang mit der 
Form, wie er bereits in der M oderne begann, setzt sich im Zeitalter der 
Postm oderne fort und wird als eines ihrer Kennzeichen gewertet, so 
zum Beispiel von Adolfo M arin-M inguillon:
Postm odernist art and literature are [...] hybrid products, and boundaries 
blur among genres. This leads to „indeterm inacy“ or „undecidability“ of 
form  and content, achieved by, among other things, the „treatm ent on an 
equal footing of fact and fiction, reality and myth, truth and lying, origi­
nal and im itation“ (Calinescu 303).87
M arin-M inguillon untersucht Ansätze von Theoretikern der postmo­
dem en Ära -  Baudrillard, Lyotard, Habermas, Jameson -  auf ihre 
Übertragbarkeit auf Brasilien. Er stellt fest, dass Brasilien einerseits 
auf intellektuellem  Niveau die Zeichen der kulturellen Krise der M o­
derne einer postindustriellen Gesellschaft trage, andererseits befinde 
sich das Land auf sozio-ökonomischer Ebene in einem  „submoder­
nen“ Zustand: „The result is the shocking pastiche of postmodern and
86 Santiago 1989: 30.
87 Marin-Minguillon 1990: 20-31, S. 25. Er bezieht sich auf Matei Calinescu. Five 
Faces o f Modernity. Durham: Duke University Press, 1987.
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pre-modern forms“88. Bezogen auf die Literatur Brasiliens operieren 
W issenschaftler seit den 80er Jahren zunehmend mit dem B egriff der 
Postm odem e, wobei sie zumeist den Versuch unternehmen, einzelne 
Texte auf ihre Postm odemität hin zu analysieren und entsprechende 
Klassifizierungen vorzunehmen. Dabei bilden sich unterschiedliche 
Ansätze oder Schwerpunkte heraus, je  nachdem, welche Richtung der 
postm odem en Theorien verfolgt wird. Tânia Pellegrini beispielsweise 
untersucht in ihrer Dissertation89 Texte von Autoren wie Sérgio 
Sant’Anna und Caio Fernando Abreu und weist sie der Postm odeme 
zu. Dabei basieren ihre Gedanken auf dem neomarxistisch fundierten 
Ansatz Fredric Jamesons, der gesellschaftliche Fragestellungen zum 
Ausgangspunkt seiner Thesen macht. Sein Ansatz grenzt sich deutlich 
ab gegenüber beispielsweise Baudrillard, der sich in erster Linie mit 
den massenmedialen Phänomenen der postmodernen Gesellschaft 
auseinandersetzt, um seine Gedanken zur „Sim ulation“ darzulegen.
Pellegrini betrachtet also den Autor und sein W erk als Bestandteil 
eines kapitalistischen Marktes, in dem die Literatur zur W are und ihr 
W ert an der Verkäuflichkeit gemessen wird. Es entsteht eine W ech­
selwirkung zwischen Autor und Markt, so dass die Nachfrage nicht 
zuletzt Form und Inhalt der Texte bestimmt. In ihrem Aufsatz mit dem 
Titel A narrativa brasileira contemporânea: emergência do Pós-mo- 
dernismo90 begründet sie die zunehmende Dom inanz urbaner Themen 
in der brasilianischen Literatur mit der ökonomischen Entwicklung 
seit der M achtübernahm e der M ilitärs 1964 und deren Herrschaft bis 
1979. In dieser Periode konnte sich der Kapitalismus in Brasilien, 
gestützt durch das M ediensystem, ungehindert ausbreiten. V orindus­
trielle, ländliche Lebensformen und damit verbundene Themen finden 
entsprechend der Konzentration auf die großstädtischen W irtschafts­
und M edienzentren kaum mehr Niederschlag in der Literatur. Die 
Stadt rückt in den Blickpunkt und die Erzählformen tendieren zur 
Einfachheit, zum Trivialen.91 Das zeigt Pellegrini in ihrer Dissertation 
anhand ausgesuchter Texte der 70er und 80er Jahre, die sie auf ästhe­
88 Marin-Minguillon 1990: 22. Mit dieser Argumentation befindet er sich auf einer 
Linie mit Néstor García Canclini, dessen Thesen im folgenden Kapitel ausgeführt 
werden.
89 Pellegrini 1993.
9H Pellegrini 1994: 48-59.
91 Vgl. Daus 1983:464-471.
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tische Symptome der Postm odem e überprüft. Allerdings erschöpft 
sich die Analyse meist in Feststellungen, deren Tragweite nicht näher 
ausgeführt wird, und auch die theoretische Basis der Arbeit ist besten­
falls implizit erkennbar.
Aber Pellegrini zählt zu den wenigen brasilianischen W issen­
schaftlern, die konkret versuchen, den Einfluss der Medien- oder In­
formationsgesellschaft auf die Literatur nachzuweisen und zum For­
schungsgegenstand zu erheben. Dabei arbeitet sie nah am Text und 
belegt ihre Behauptungen mit Beispielen. So führt sie anhand Sérgio 
Sant’Annas A senhorita Simpson 2 vor, wie Sprache und Erzählstil 
von film technischen Erzählweisen geprägt sind. Angefangen bei 
schnellen, szenischen Erzählsequenzen über Rückblende, Zoom und 
parallel handelnde, übergangslos geschnittene Szenen bis hin zu in­
haltlicher Them atisierung der Medien und Verlagswelt, ziehe er alle 
Register.93 Sie sieht darin jedoch eine Vereinfachung der literarischen 
Sprache und eine kritikarme Anpassung an die herrschenden Verhält­
nisse:
Vazadas num a linguagem  voluntariam ente assimilável por um público já  
em grande parte form ado pelos mecanismos de mercado, estruturadas 
segundo os esquem as fáceis dos best-sellers americanos, traduzidas em 
soluções e dicções massificadas, as novas narrativas não pretendem  
representar a vida (como faz o realismo), nem sequer interpretá-la (como 
queriam  as vanguardas), mas sim plesm ente apresentá-la diretam ente, 
com o faz a televisão, que pretende mim etizar a dinâm ica alucinatória das 
imagens e alim entar o circuito da m ercadoria.94
Es entstehe ein postm oderner Stil:
[...] sem singularidades pessoais, genérico e vago, fluido e desmontável, 
desde que tudo é repetição de antigas dicções ou apropriação de outras 
linguagens, com o a do cinem a e da TV, além da repetida banalização de 
seus efeitos.95
Dieser Satz findet sich nicht nur als Abschlusssatz in ihrem Aufsatz, 
sondern auch in ihrer Dissertation im Anschluss an die Textanalyse 
von Sant’Annas A senhorita Simpson. Pellegrini unterschätzt ein 
wichtiges M om ent in der Erzählstruktur von Texten. Die Imitation 
bestim m ter Erzählstrategien kann mit ganz anderen Zielen eingesetzt
92 Sant’Anna 1989.
93 Pellegrini 1993: 15-51.
94 Pellegrini 1994: 54.
95 Pellegrini 1994: 57.
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werden als um der leichten Konsumierbarkeit willen. Die Analyse 
einiger Texte in Kapitel IV wird dies zeigen. Auch bei der Feststel­
lung, die Texte wollten nicht, wie im Realismus, Leben repräsentie­
ren, sondern es direkt zeigen, wie es durch das M edium Fernsehen 
geschehe, darf man nicht stehen bleiben. Denn erstens führt das Fern­
sehen nicht einfach Leben vor -  diese Behauptung vereinfacht einen 
sehr komplexen Vorgang. Und zweitens ist fraglich, ob die Erzähl- 
strategien der Texte jene der Bildmedien lediglich imitieren, oder ob 
Autoren nicht über die Nachahmung hinausgehen, die Erzählstrategien 
bewusst einsetzen, sie beispielsweise ironisieren.
Zudem ist zwischen den Texten zu unterscheiden und die jew ei­
lige Einflussnahme der Fernseh weit auf Inhalt, Stil und Erzähltechnik 
herauszuarbeiten -  hier gibt es deutliche Unterschiede. Ein weiteres 
Problem  liegt in der Pauschalisierung. Dass Autoren ihre Bücher nach 
bestimmten Schemata in der Hoffnung auf wirtschaftlichen Erfolg 
schreiben, steht außer Frage. Aber selbst literarisch weniger an­
spruchsvolle Texte können als Studienobjekte Aufschluss geben über 
die Welt, in der sie entstehen. Die Texte, die literarische Innovationen 
zu bieten haben, gilt es herauszufiltern. In dem Versuch, postmoderne 
Symptome in Texten auszumachen, um sie eben der Postmoderne 
zuordnen zu können, liegt die Gefahr, dass Eigenheiten der Texte 
übersehen oder unterbewertet werden. Diese Arbeit will deswegen 
kein postm odernes Kriterienraster an die Texte anlegen, sondem 
vielmehr die Texte auf die darin verarbeitete (M edien-) W irklichkeit 
untersuchen.96
96 Im Zuge der Postmodernediskussion wird auch in Brasilien zunehmend in Ein­
zelstudien die Literatur von Frauen oder Schwarzen „neu entdeckt“. In Nordame­
rika gehört das Studium der „Minoritäten-Literatur“ zum Universitätsalltag, und 
auch in Brasilien finden diese Ansätze Anklang. Dabei wird hier auch das Au­
genmerk auf die Indio-Kultur gerichtet. Diese Aufteilung der Forschung in ver­
schiedene Gruppierungen entspricht dem Gedanken der Pluralität, der in den 
Stimmen der Minoritäten einen Kontrapunkt sieht zum dominanten Diskurs, der 
eurozentristisch-männlich-weiß geprägt ist. In der Erforschung dieser bislang 
unterdrückten oder nicht beachteten Stimmen wird der Anspruch auf alleinige 
Macht streitig gemacht und Gegenposition bezogen. Damit bewegt sich die bra­
silianische Forschung auf den gleichen Feldern wie die nordamerikanische oder 
europäische. Im Zentrum steht die Diskussion der Postmoderne und die soge­
nannte Frauenliteratur, beziehungsweise die Minoritätenliteratur. Eine spezifisch 
brasilianische Forschungsrichtung hat sich jedoch nicht entwickelt, auch die eben
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d) Großstadtliteratur in der Kritik
In den letzten Jahren fehlt in Überblicken der brasilianischen Literatur 
selten der Hinweis auf die Großstadtliteratur, die sich seit den 60er 
Jahren etabliert.97 Neben der Erklärung, die Pellegrini gibt, wird im­
mer wieder die soziodemographische Entwicklung Brasiliens ange­
führt. So auch von Ano Ring, der das Erstarken der Stadtliteratur auf 
die Urbanisierung zurückführt und als weiteren Grund das politische 
Leben nennt, das sich in den Städten abspiele. Entsprechend halte mit 
dem politischen Roman die Stadt Einzug in die Literatur. So wird 
Zero  als Stadtroman gelesen,98 und auch die Erzählungen João An­
tonios und Rubem Fonsecas -  sowie seine Romane aus den 80er Jah­
ren -  zählen zu dieser Textsorte. M alcolm Silverman fasst unter Stadt­
literatur die Romane Jorge Amados genauso wie die M arcos Reys und 
Sérgio Sant’Annas zusammen. Unter Heinz Willi W ittschiers „Abtei­
lung: S tadt“, wie er das dritte Kapitel seines Buches zur brasiliani­
schen Literatur des 20. Jahrhunderts überschreibt, fallen Autoren wie 
Oswald de Andrade für die 20er Jahre, für die 60er Jahre stehen das 
Tagebuch der Carolina M aria de Jesus, in dem sie ihr Leben in einer 
Favela São Paulos beschreibt, sowie Clarice Lispector mit M açã no 
escuro. W eiter nennt er Guilherme F igueiredo" und Abdias José dos 
Santos für die 70er Jahre. Antonio Torres’ Essa terra wird von Ray- 
Güde M ertin wegen des darin geschilderten Stadt/Land-Konflikts zur 
Stadtliteratur gezählt; auch sie verweist auf Carolina M aria de Jesus 
sowie die großen Namen der brasilianischen Literatur Rubem Fonse­
ca, Ignácio de Loyola Brandão, Clarice Lispector und João Antonio. 
Darüber hinaus aber nennt sie Autorinnen wie Sonia Coutinho und 
M arilene Felinto und neuere Texte von Caio Fernando Abreu und
genannten Forschungsarbeiten sind für die vorliegende Arbeit nicht von Inte­
resse, da sie in Bezug auf die hier dargelegte These keine Erkenntnisse bringen.
97 S. auch Mertin in: Briesemeister u.a. 1994; Wittschier 1984; Silverman 1995; 
Engler 1988: 78-88; zur Entwicklung der urbanen Erzählung in Brasilien vgl. 
Xavier 1987; zur Entwicklung der lateinamerikanischen Stadtliteratur generell 
vgl. Martin 1989.
98 Vgl. Spielmann 1994: 110 ff. Sie analysiert Zero als Stadtroman. Dabei setzt sie 
den Text in Bezug zu den Romanen der Moderne von Döblin, Dos Passos und 
Joyce und unternimmt den Versuch, ihn gegen das Konzept der Moderne 
abzugrenzen, die Unterschiede herauszuarbeiten.
99 Dieser Autor findet in der anderen zitierten Sekundärliteratur keine Erwähnung, 
ebenso wenig wie Abdias José dos Santos.
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Chico Buarque de H olanda.1“  In einem Aufsatz von 1996101 stellt sie 
zwei junge Autoren vor, Fernando Bonassi und Patrícia Melo, die mit 
ihren Großstadttexten für die 90er Jahre wichtig sind -  so auch für die 
vorliegende Arbeit.
Obgleich also die Auflistungen sehr unterschiedlich sind, kristalli­
sieren sich doch einige Repräsentanten der Stadtliteratur heraus. So 
stehen Jorge Amado für Salvador da Bahia, M arcos Rey und Ignácio 
de Loyola Brandão für São Paulo, João Antonio und Rubem Fonseca 
für Rio de Janeiro und Dalton Trevisan für Curitiba -  und Clarice 
Lispector als urbane Autorin ohne konkrete Stadt als Bezugspunkt.
Bis zu den 60er Jahren spielte die Stadt in der brasilianischen L ite­
ratur eine untergeordnete Rolle. Dennoch gab es Autoren, vor allem 
im M odernismus, die sich bevorzugt Themen der Großstadt annah- 
men. Als erste städtische Autoren werden für das 19. Jahrhundert in 
der Regel M achado de Assis und Lima Barreto genannt, gefolgt von 
M ário de Andrade und Oswald de Andrade im M odernismus. Nach 
der Periode des Regionalismus der 30er Jahre taucht dann mit den 
eben genannten Autoren wieder verstärkt die Stadt in der Literatur 
auf. Man kann ihren Romanen nur schwerlich einheitliche Charakte­
ristika zuordnen, denn Jorge Amado hat mit Loyola Brandão wenig 
gemein. So finden sich die Romane und Autoren in der Regel unter 
anderen Stichworten in der Literaturgeschichte. Dass sie aber verein­
zelt immer wieder zu Stadtautoren gezählt werden, zeigt, dass es keine 
klar umrissene Gattungsdefinition gibt.102 Basis ist vielmehr der 
kleinste gemeinsame Nenner: Die Romane spielen in der Großstadt 
und thematisieren typische Lebensweisen und Probleme von Städtern.
Im Folgenden soll nun zunächst gezeigt werden, welche Erkennt­
nisse die Forschung bislang in Bezug auf die brasilianische Groß-
Bei dieser Aufzählung kann aber davon ausgegangen werden, dass sich Mertin an 
den Texten orientierte, die auch ins Deutsche übersetzt wurden. Der Aufsatz 
wurde unter dem Aspekt der Rezeption brasilianischer Literatur in Deutschland 
verfasst.
101 Mertin 1996.
11)2 Silverman ist bei seiner Einordnung der brasilianischen Literatur seit ‘64 in 
verschiedene Kapitel - unter anderen „O romance de costumes urbanos“, O ro­
mance jornalístico“ und „O romance da massificação“ - auch nicht um eine sol­
che Definition bemüht. Vielmehr reiht er eine Romanbeschreibung an die 
nächste, ohne tieferliegende verbindende Merkmale herauszuarbeiten und erstellt 
somit ein Panorama der neueren Literatur.
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Stadtliteratur gewonnen hat und worauf der Schwerpunkt der Untersu­
chungen liegt. Im Anschluss daran wird die internationale Forschung 
zur Stadtliteratur herangezogen, um zu erkennen, welche Wege bisher 
eingeschlagen wurden und ob es Ansätze gibt, die zur Betrachtung der 
neueren brasilianischen Großstadttexte dienen können. Es versteht 
sich von selbst, dass dieser Überblick nicht vollständig sein kann, 
sondem  lediglich die verschiedenen Richtungen aufzuzeigen vermag.
Großstadtliteratur ist in Brasilien selbst kein prominenter For­
schungsgegenstand, dennoch gibt es einzelne Studien, die an dieser 
Stelle Erwähnung finden müssen. Allen voran die Dissertation 
Elizabeth Lowes, die in den 70er Jahren entstand. Sie beschäftigte sich 
mit der Stadt in der brasilianischen Literatur103 und zwar so umfassend 
und textnah, wie nach ihr niemand mehr. Dabei stellt sie contos in den 
M ittelpunkt ihrer Dissertation. Ihr Untersuchungsansatz lautet:
To study what the city does or how it functions in the novel as organizing 
principal for characters, situation, theme and style. Dom inant in this rela­
tionship how ever is the writer him self.104
Die Stadt wird zugleich als M ikrokosmos und als M etapher betrachtet, 
denn Lowe kommt es darauf an herauszufinden, wie der zeit­
genössische Schriftsteller Brasiliens seine Großstadterfahrung in eine 
artistic vision umformt. Auch sie beschäftigt der Unterschied 
zwischen Literatur und Journalismus und sie kommt zu dem  Schluß:
The artist organizes the physical fact o f the city into a metaphor of the 
human condition. His ontological dim ension gives cogency and purpose 
to his vision of citylife and distinguishes literature from  reportage.105
Sie untersucht brasilianische Literatur, angefangen im 19. Jahrhundert, 
auf ihren Bezug zur Stadt und unterscheidet dabei zwischen heavenly 
und earthly city als mythische Stadtbilder, die sich noch in 
zeitgenössischen W erken nachweisen lassen: Die Symbole Tomb und 
Temple repräsentieren die earthly city und die heavenly city. Pionier 
des Stadtsymbols ist ihrer Ansicht nach Dos Passos, der mit 
Manhattan Transfer seine Vision der modernen Hölle niederschreibt. 
Diesen beiden Achsen der heavenly und earthly city folgend nimmt sie 
eine Einteilung der Texte vor.
103 Lowe 1977 und 1982.
104 Lowe 1977: 4.
105 Lowe 1977: 8.
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Sie unterscheidet drei stilistische Kategorien: romantic realism, 
lyrical novel sowie fantastic mode. Dabei richtet sie ihr Hauptaugen­
merk auf den Zusammenhang zwischen den eigenen sozialen Erfah­
rungen des Künstlers in der Stadt und den ästhetischen Techniken, die 
er in seinen literarischen Texten anwendet. Das Spektrum der unter­
suchten Texte ist breit gefächert. Ihrer Arbeit liegen jedoch in erster 
Linie contos106 zugrunde, da sie die These vertritt, die literarische 
Form des conto sei am besten geeignet für die Darstellung von Groß­
stadt. Dieser These ist jedoch angesichts der neueren brasilianischen 
Literatur entgegenzuhalten, dass Autoren auch sehr erfolgreich einen 
M ittelweg zwischen conto und komplexem Roman im Sinne von V ol­
ker Klotz beschreiten können. Lowe formuliert die Gegenthese zu 
Volker Klotz, der 1969 der Stadtliteraturforschung wichtige Impulse 
mit seiner Arbeit Die erzählte Stadt107 geben konnte. Er betrachtet den 
Roman als ideales Medium, Stadt erzählbar zu machen und tritt den 
Nachweis an, dass „eine Affinität bestehe zwischen Stadt und Roman, 
zwischen einem außerpoetischen Gegenstand und einer poetischen 
Gattung“ 10^ . Dies zeigt er unter anderem an Döblins Berlin A lexander­
platz, Dos Passos’ M anhattan Transfer und Romanen von Dickens, 
Hugo und Zola.
M it dem 19. und frühen 20. Jahrhundert beschäftigen sich auch die 
brasilianischen Literaturwissenschaftler zur Zeit noch stärker als mit 
der neueren Literatur. Im Blickpunkt stehen die Romane M achado de 
A ssis’ und Lima Barretos109 oder Texte der brasilianischen M oder­
nisten. Ausgegangen wird häufig von der Stadt selbst, also beispiels­
weise Rio de Janeiro oder São Paulo, dann werden die Autoren der 
Stadt und ihre Texte unter bestimmten Gesichtspunkten in ihrer Bezie­
hung zur Stadt betrachtet. In diesem Zusam m enhang lesenswert ist 
Literatura e Sociedade l uo, eine neue Literaturzeitschrift der Univer­
sität São Paulo, deren erste Ausgabe Stadtliteratur zum Them a hat. 
Darin stehen Aufsätze zu Joaquim M anuel de M acedo und José de 
Alencar, João do Rio, Clarice Lispector sowie Dalton Trevisan und
Mit dem Begriff contos bezeichnet man in Brasilien Kurzgeschichten, die noch 
am ehesten mit der amerikanischen Gattung der Short Stories vergleichbar sind
107 Klotz 1969.
",8 Klotz 1969: 11.
I0J S. zum Beispiel „Uma cidade, dois autores“. In: Galvão 1998.
110 Literatura e Sociedade. São Paulo, 1996 Nr. 1.
52 L itera tu r und M edien
Rubem Fonseca. Diese Auswahl zeigt eine gewisse Linie, die für die 
brasilianische Stadtliteratur immer wieder gezogen wird, wenngleich 
die Vertreter des M odernismo  hier fehlen: im Grunde wird der 
bestehende Kanon bestätigt. Doch die Zeitschrift steht für das 
lebendige Interesse an der Stadtliteratur, das sich in der steigenden 
Zahl an Aufsätzen abbildet.
Zum Beispiel wurden im Rahmen des Congresso ABRAL1C  1990 
und 1994, wie aus den veröffentlichten Akten hervorgeht, einige 
Beiträge zum Them a Stadt geschrieben111, unter anderen von Renato 
Cordeiro Gomes, von dem ebenfalls 1994 Todas as cidades, a cidade: 
Literatura e experiência urbana112 erschien. In seiner Dissertation 
setzt er Kapitel für Kapitel jeweils unterschiedliche Sichtweisen, 
Ansichten und Erfahrungen von der modernen Stadt -  nicht nur der 
brasilianischen -  zusammen, wobei sich durch den ersten Teil 
paradigmatisch Zitate aus ítalo Calvinos Le città invisibili ziehen. 
Anhand literarischer wie theoretischer Texte, aber auch durch 
Gemälde, die die Stadt thematisieren, will er die zugrundeliegenden 
„fios secretos e descontínuos do discurso da cidade“113 lesbar machen. 
Dabei spannt er ein M etaphernnetz, das er im zweiten Teil des Buches 
weiterknüpft, oder, wie er formuliert „que pode funcionar como um 
labirinto de ecos“.114
Der zweite Teil hat Rio de Janeiro zum Bezugspunkt und somit 
die Autoren der modernen Stadt: João do Rio, M arques Rebelo, 
Oswald de Andrade und Rubem Fonseca. Gom es’ kaleidoskopische 
Herangehensweise an das Thema Stadt erschwert es, konkrete Thesen 
abzuleiten, die für die vorliegende Arbeit Erkenntnisse bringen könn­
ten. Ein Gedanke jedoch ist festzuhalten, der sich aus dem Ansatz 
ergibt: Die Stadt als Utopie existiert nicht mehr, wohl aber ihre Er­
scheinungsformen, die allerdings den historischen, idealen Ursprung 
verdecken. Über die Literatur ist es möglich, sich der Stadt zu nähern, 
den Diskurs der Stadt zu entdecken. Dabei wird die konkrete Stadt 
immer überlagert von „Bildern“ der Stadt, wie sie bereits in der Vor-
111 Vgl. z.B. Gomes 1991; Larsen 1991; Almeida, Maria Inés de 1991; Bueno 1991; 
Comitti 1991; Jaguaribe 1991; Carneiro 1995; Leão, Liana de Camargo 1995.
112 Gomes 1994.
113 Gomes 1994: 16.
114 Dass sich Gomes einer postmodernen Herangehensweise und entsprechendem 
Vokabular bedient, ist offensichtlich.
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Stellung geprägt sind. Gomes befasst sich vorrangig mit Konzepten 
der klassischen Moderne, neuere Autoren -  die Ausnahme ist Rubem 
Fonseca mit seiner Erzählung A arte de andar nas ruas de Rio de 
Janeiro115 -  und neuere Konzeptionen der Stadtliteratur berücksichtigt 
er nicht. Damit reiht er sich ein in eine Forschungsrichtung, die sich 
unter dem  Stichwort „M oderne“ in erster Linie mit Autoren wie Dos 
Passos, Döblin und Joyce beschäftigt und deren literarische Großstadt­
konzepte analytisch erhellt.
Ein Vertreter dieser Forschungsrichtung ist Klaus R. Scherpe116, 
der in einem  Aufsatz aus dem Jahr 1991117 zwei „Bewältigungs­
strategien von Großstadtkom plexität“ im modernen Roman heraus­
stellt:
1. Die mythisch aufgeladene metaphorische Rede über die Großstadt
2. D ie W ahrnehm ungsstrategien und -m uster der G roßstad t."8
Die erste um fasst das weite Feld der Großstadtmythen -  von Babylon 
bis Troja -  und M etaphern, die für große Städte gefunden werden: 
M oloch, Asphaltdschungel, Großstadtsumpf. W ie Lowe erkennt er 
neben den apokalyptischen Großstadtbildem die positiven Gegen­
bilder. Scherpe meint zu den Großstadtmetaphem:
Ihre funktionale Leistung besteht darin, daß sie den an die unm ittelbaren 
Großstadterfahrungen anknüpfenden, zum eist negativ besetzten G efühls­
kom plex (Anonym ität, Indifferenz, die Im agination der Großstadt als 
Gefängnis, Ghetto, die Phantasm agoric der Stadt als bedrohlicher und 
verschlingender K örper der Frau) ordnen und beherrschbar m achen.119
Mit dem  zweiten Punkt weist Scherpe auf die unterschiedlichen 
Strategien der Großstadtwahrnehmung durch die Literatur hin. Im 18. 
Jahrhundert war es der distanznehmende Panoramablick beziehungs­
weise die Vogelperspektive auf die Stadt, der sie beherrschbar machte, 
im 19. Jahrhundert wird der Blick individualisiert und wie durch ein 
Fenster auf die Stadt gelenkt und begrenzt. Im 20. Jahrhundert über­
nehmen die M edien zunehmend die Funktion der W ahrnehmung in 
der Stadt, das heißt, sie überlagern die individuelle W ahrnehmung. So
115 In: Fonseca 21995.
116 Scherpe 1988.
117 Scherpe 1991: 80-87.
118 Scherpe 1991: 81.
119 Scherpe 1991: 82.
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stellt Scherpe mit Bezug auf W alter Benjamins „Kleine Geschichte 
der Photographie“ fest:
Ist som it die prinzipielle Abhängigkeit der individuellen W ahrnehm ung 
von ihrer technischen Herstellbarkeit, Funktionalisierung und Reprodu­
zierbarkeit theoretisch festgeschrieben, so kann eine Bewältigung von 
G roßstadtkom plexität nur noch in und mit technologischen Apparaten 
gedacht werden und nicht mehr gegen sie .120
Scherpe schließt seinen Aufsatz mit Baudrillards postm odem er 
Theorie der Simulationsgesellschaft und mit Paul Virilio, der den 
Blick durch das Fenster auf die Stadt zum Schaufenster umformuliert 
und Städte visioniert, die nur noch aus Schaufenstern und abwesenden 
Fernsehzuschauern bestehen.121 Scherpe wertet diese Sichtweise der 
Stadt als Chance für eine Remythisierung des Großstadtphänomens, 
denn, so begründet er:
W ird die Großstadt Kom plexität nicht mehr prim är als ein ,Z uviel’ an 
K om m unikation, Inform ation und Zirkulation begriffen, das es erzähle­
risch zu bewältigen gilt, sondern als die große Leere eines abstrakten 
Funktionsm echanism us, so kann die Stadt als leere Zeichenstätte durch­
aus wieder positiv besetzt w erden.122
Allerdings erntet er auch Kritik für die Gegenüberstellung von M oder­
ne und Postm odeme, etwa durch Friedhelm Lach, der ihn wegen 
seines historisierenden Ansatzes in der Einführung zu der Aufsatz­
sammlung Die Unwirklichkeit der Städte angreift:
[...] um den kulturellen und gesellschaftlichen W andel im Zeichen der 
W eltuntergangsdrohung und der neuen Technologien in den Blick zu 
bekom men, sucht näm lich die Kritik heute [...] nach der historischen 
Adresse, die den Gegensatz zwischen modern und postm odern erst 
plausibel machen soll. Statt nach der Unwirklichkeit suchen die Autoren 
nach m öglichst anschaulichen G roßstadtbildern, nach den M etropolen 
der Im pressionisten, der Expressionisten, der m ythisch-dynam ischen 
Großstadt des Futurism us oder den von Geld, Technik und M odernität 
bestimm ten Ort der M oderne. Sie schreiben über die Vergangenheit, um 
die Gegenwart zu behandeln.123
Damit trifft Lach den Nerv der Problematik. Tatsächlich findet die 
w issenschaftliche Auseinandersetzung häufiger mit den großen V er­
tretern der M oderne statt als mit den Textzeugnissen der heutigen
120 Scherpe 1991: 85.
121 S. Zitat S. 34 in dieser Arbeit.
122 Scherpe 1991: 86.
123 Lach 1990: 162.
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Großstadt. Beispiele dafür sind eine Aufsatzsammlung zur Stadt in der 
Literatur, die sich mit der „zweiten großen Phase des Bürgertum s“ 
vom 18. Jahrhundert bis zu den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts 
beschäftigt124 oder der Band Die Großstadt als Text'25, dessen Titel 
schon das Konzept der M oderne beinhaltet: die Großstadt, die sich in 
Texten mitteilt. Anders ausgerichtet ist die Zusammenstellung der 
Aufsätze in M ythos M etropole'25. Aus unterschiedlichen Perspektiven 
wird die Stadt erblickt: Architekten, Stadtplaner, M edienw issen­
schaftler und Soziologen beschreiben und analysieren die Großstadt 
am Ende des 20. Jahrhunderts.
Dieser interdisziplinäre Ansatz hat sich in der Beschäftigung mit 
dem Them a Stadt inzwischen durchgesetzt und erscheint sinnvoll. Bei 
aller Kritik an Scherpe verfolgt auch er diese M ethode im oben er­
wähnten Band Die Unwirklichkeit der Städte. Auch wenn die M ehr­
zahl der Aufsätze um die Stadt der M oderne kreist, beschäftigt sich 
zumindest Heinz Ickstadt mit dem postmodernen amerikanischen Ro­
man (Pynchon, DeLillo), weiß ihn allerdings mit der amerikanischen 
M oderne und mit Theodore Dreiser, dem Vorreiter der Stadtautoren, 
in Verbindung zu setzen.
Aus der Forschung über den Großstadtroman zur Zeit der begin­
nenden Industrialisierung und Verstädterung bis zum Futurismus lässt 
sich eine Entwicklungslinie ableiten, die bestimmten Zeitabschnitten 
jew eilige Paradigmen zuordnet. Wenn im 19. Jahrhundert die Groß­
stadtliteratur noch dazu dienen konnte, ihren Lesern Orientierungshil­
fen zu schaffen, in W orte zu fassen, was sie täglich erlebten und dieser 
neuen Lebensform eine Begrifflichkeit zu verleihen -  und damit Ideo­
logien zu transportieren und manifestieren - ,  so bröckelte in den 20er 
Jahren mit Döblin, Dos Passos und Joyce das Bild von der „Einheit“ 
Stadt, die sich erzählen lässt. Die Stadt selbst äußert sich in „Texten“; 
verschiedene Diskurse weben den Text der Stadt.
Gegen Ende des 20. Jahrhunderts zeigt sich ein wiederum verän­
dertes Bild der Großstadt. Ging es bislang noch um die Auseinander­
setzung des Individuums mit der verwirrenden Realität der Stadt und 
die W ahrnehm ung von Stadt durch ein (bereits in Auflösung befind­
124 Vgl. Meckseper u.a. (Hrsg.) 1983.
125 Smuda 1992; Prigge 1992.
126 Fuchs u.a. (Hrsg.) 1995.
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liches) Subjekt, schieben sich im heutigen Roman stärker denn je  die 
M assenm edien zwischen das wahmehmende Subjekt und die Stadt. 
Das großstädtische Bewusstsein stellt sich als ein durch die Medien 
strukturiertes dar.127
Die lateinamerikanischen Länder bieten für die Erforschung von 
Großstadtliteratur Felder, die sich deutlich von europäischen oder 
nordamerikanischen unterscheiden. Städte wie Mexiko City, Buenos 
Aires und São Paulo bergen eine eigene Geschichte und Literatur, die 
individuelle Erkenntnismethoden erfordern. Forschungsansätze aus 
den USA und Europa zu übertragen, hilft nicht immer weiter. Ronald 
Daus beschäftigt sich mit diesem Thema und forscht über außereuro­
päische Städte, also auch lateinamerikanische. Er entwickelte einen 
Theorieansatz, der den internationalen Vergleich von Großstadt­
literatur ermöglichen soll.128 Doch auch er übergeht die neuere bra­
silianische Literatur. In einem Aufsatz von 1992129 nimmt er die These 
des brasilianischen Schriftstellers Ivan Angelo auf, den Brasilianern 
fehle ein Großstadtroman, der der Komplexität São Paulos gerecht 
würde. Er setzt Döblin und Dos Passos in Kontrast zu den brasiliani­
schen Schriftstellern und stellt fest, dass die Brasilianer keinen ver­
gleichbaren Roman hervorgebracht hätten.
Einzuwenden wäre hier, dass Daus, indem er sich auf Döblin und 
Dos Passos bezieht, von Schriftstellern spricht, die zu Beginn des 
Jahrhunderts geschrieben haben. Für sie ist das Bestreben charak­
teristisch, die Großstadt in einem komplexen Roman darzustellen, 
beziehungsweise die Großstadt als (literarisch) einendes Element zu 
begreifen. Heutige Autoren müssen ihre Städte jedoch zwangsläufig 
mit anderen Augen sehen als ihre Vorgänger. So hält Henry Thorau 
im gleichen Band den Thesen von Daus und Ivan Ängelo zu Recht 
entgegen, die Aufsplitterung der Großstadtliteratur in einzelne Pers­
pektiven anstelle des großen Panoramas sei als adäquater Ausdruck 
der heutigen Großstadt zu w erten.120
127 S. auch Fisher in: Scherpe 1988: 106-128. Er thematisiert in seinem Aufsatz un­
ter anderem den Wandel in der Großstadtliteratur des 19. Jahrhunderts zur Litera­
tur des 20. Jhds. Er stellt eine Verschiebung von der Außenperspektive auf die 
Stadt hin zur Innenperspektive im modernen Großstadtroman (Joyce, Dos Pas­
sos) fest, in der die Großstadt zum bewusstseinsstrukturierenden Element wird.
128 Daus 1987: 17-57 sowie 1992 und 1995.
129 Daus 1992: 97-102.
130 Thorau in: Daus (Hrsg.), 1992: 103-106.
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Aber es gibt neben der vergleichenden Forschung, die Daus be­
treibt, auch noch andere Ansätze, die im Hinblick auf die W echselbe­
ziehung zwischen M assenmedien und Großstadtliteratur hilfreicher 
sind. So erschien 1995 ein von der „Projektgruppe Neue W elt Stadt“ 
der Berliner Hochschulen herausgegebener Band über Großstadterfah­
rungen in Lateinam erika.1,1 Ein Aufsatz erörtert explizit das Thema 
M assenm edien und Literatur, wenn auch am Beispiel Argentiniens.132
Ein theoretischer Text Néstor García Canclinis eröffnet die A uf­
satzsammlung, auf den in Kapitel III dieser Arbeit noch näher einge­
gangen wird. Canclini setzt seine Kulturtheorie transdisziplinär an, das 
heißt, sie verläuft quer durch verschiedene Disziplinen. Grenzgänge, 
so der Titel der Publikation, ist interdisziplinär ausgerichtet, denn es 
werden Beiträge geliefert zu den Themen Literatur und Musik oder 
Architektur ebenso wie zum kolumbianischen Roman der 70er Jahre. 
Das breite Spektrum entspricht hier den vielen Perspektiven, auf die 
Thorau in seinem Aufsatz im positiven Sinne verwies und die sich nun 
in der Forschung zu einem facettenreichen Bild zusammensetzen, das 
noch am ehesten dem Thema Großstadt gerecht wird.
3. Großstadttexte der 60er bis 90er Jahre
Nachdem gezeigt werden konnte, wie sich zum einen die Kritik ge­
genüber der Großstadtliteratur verhält und zum anderen, unter wel­
chen Aspekten die Literatur seit den 60er Jahren betrachtet wurde, ist 
es jetzt möglich, einen neuen Faden in die brasilianische Litera­
turgeschichte einzuziehen. Er soll Texte miteinander verbinden, die 
sowohl großstädtisch sind als auch die M assenmedien reflektieren, sei 
es in Them a oder Stil. Diesen Faden, dessen Anfang im Jahr 1964 
anknüpft und das Ende am letzten berücksichtigten Text im Jahr 1996, 
muss man sich nicht straff gespannt vorstellen. V ielm ehr schlängelt er 
sich durch das Gewebe der Literaturgeschichte. Sich diese geradlinig 
vorzustellen, ist ohnehin ein Fehler. Denn um den in Reihe erzählten 
Kanon herum gesellen sich viel m ehr Texte, als die genannten, die
131 Projektgruppe Neue Welt Stadt. (Hrsg.) 1995.
132 Andermann in: Projektgruppe Neue Welt Stadt 1995: 211-230.
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jew eils abweichend in Gattung und Qualität die Ideallinie des Litera­
turkanons umfließen. Um die Herausbildung der großstädtisch und 
massenmedial geprägten Literatur deutlich zu machen, ist es aber not­
wendig, auch die Seitenstränge des Kanons zu berücksichtigen. So 
werden im Folgenden die Texte vorgestellt, die -  unabhängig davon, 
wie sie bislang von der Kritik berücksichtigt wurden -  jene Verbin­
dung von Großstadt (das heißt hier: Rio de Janeiro und São Paulo), 
M edien und Realität hersteilen. Dabei wird zu sehen sein, dass die 
Auseinandersetzung in den 60er und auch noch 70er Jahren vorrangig 
durch zwei Aspekte geprägt ist. Der eine ist inhaltlich-thematisch, das 
heißt, hier spielen die Medien eine Rolle, indem beispielsweise die 
Handlung in der M edienwelt angesiedelt ist -  Fernsehsender, Zei­
tungsredaktionen .
Der zweite Aspekt betrifft die Autoren selbst, die häufig zugleich 
Journalisten sind. Ihre journalistische Haltung drückt sich sowohl in 
der Erzählposition als auch im Stil aus. In den 80er Jahren ist eine 
Loslösung von bisherigen Konzepten zu erkennen, der Umgang mit 
den Medien wird kritischer, ironischer und entfernt sich von den her­
kömmlichen Erzählschem ata der 70er Jahre, vor allem dem der 
romances-reportagem. Die politische Motivation und Aussage tritt zu­
rück. Das vorläufige Ende des Fadens ist der Reality-Text der 90er 
Jahre, Ihn kennzeichnet ein subtiler Einfluss der Medien, der sich vor 
allem in der Form der Realitätskonstruktion im Text ausdrückt.
M it Großstadtliteratur der 60er Jahre wird häufig vor allem die 
L iteratur João Antonios assoziiert; 1963 erscheint von ihm Malagueta, 
perus e bacanaço. Typisch für Antonios erstes Buch und die folgen­
den, sind der deutliche Realitätsbezug und die Welt der marginais, die 
im Zentrum  der Erzählungen steht. Die realistische W irkung erzielt 
der Text durch Schauplätze, Straßen und Stadtviertel, die beim Namen 
genannt und wiedererkannt werden können. Das Leben spielt sich auf 
der Straße ab, in Bars, in der halbseidenen Unterwelt der Großstadt. 
João Antonio verdiente seinen Lebensunterhalt als Journalist, und die 
Sichtweise des Journalisten, auch der Stil, bestimmen seine Literatur. 
Er mischte sich unter die M enschen, über die er schrieb, integrierte 
g íria133 in seine Texte, ließ die Charaktere sprechen, so wie er es auf
133 Brasilianische Umgangssprache, Slang.
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der Straße hörte. Theorie war nicht seine Sache.'34 Mit ihm taucht der 
Leser ein in das Großstadtleben der „Randständigen“ der Gesellschaft. 
Bis heute gilt João Antonio als einer der wichtigsten Großstadtautoren 
Brasiliens.
Im Jahr 1968 erscheint Ignácio de Loyola Brandãos Bebel que a 
cidade comeu. Hier kommt zum ersten Mal ganz deutlich das Drei­
ecksverhältnis Großstadt-M edien-Realität zum Tragen, das so wichtig 
für die brasilianische Literatur wird. Bebel, ein hübsches, aber armes 
M ädchen in São Paulo, träumt von einer Karriere als Femsehstar. 
Bernardo, ein junger Reporter, malt sich einen beruflichen Erfolg in 
der M edienwelt aus. Dabei ist er frustriert vom M edienalltag in São 
Paulo. Er sieht in Bebel die Möglichkeit, sie zum Star zu machen und 
dabei selbst zu Ruhm zu kommen. Sein Freund M arcelo gibt sich 
seinem W unschdenken von der Revolution hin. Großstadt, M edien 
und Realität der Diktatur -  die drei Hauptfiguren liefern in ihrer 
Konstellation die aktuellen Them en135 der 60er und 70er Jahre. Die 
Traumw elt der Medien steht der politischen Realität gegenüber.
Stilistisch gestaltet Loyola Brandão seinen Roman mit einge­
fügten Zeitungsmeldungen, die er den Kapiteln voranstellt. Diese 
Technik des W irklichkeitsbezugs kommt ausführlicher zur Geltung in 
Zero. Dieser experimentelle Collageroman begründete Loyolas Be­
kanntheit als Autor über die Grenzen Brasiliens hinaus. Großstadt und 
Diktatur sind seine zentralen Themen, aber auch die Medienwelt, wie 
Flora Süssekind135 dargelegt hat. Er zerstört den idealistischen G lau­
ben an den Journalismus. Loyola selbst sagt zu der fragmentarischen 
Gestaltung des Textes in einem Artikel aus dem Jahre 1975:
Afinal a realidade é feita de fragmentos. Tudo que existe é a união desses 
fragm entos. A vida do paulista é assim, a soma de pedaços de conversas 
entreouvidas em elevadores, de gritos, de cartazes, de ru ídos.137
134 In einem Interview im Journal da Tarde vom 18.7.1991 sagt er über die 
Deutschen: „A Alemanha até me enche o saco porque há seminários de três me­
ses com um só conto meu. [...] E depois ainda me chamam pra falar a respeito.“
135 Aktuelle Themen werden hier unterschieden von den brasilianischen „Dauer­
themen“ wie Armut, Arbeitslosigkeit, Rassendiskriminierung, soziale Unter­
schiede, die als Leserhorizont (im Sinne von Wolfgang Iser. Der Akt des Lesens. 
Theorie ästhetischer Wirkung. München, 1976) als gedacht vorausgesetzt sind.
136 S. S. 24 dieser Arbeit.
137 Pinto 1975.
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Die Absicht, ein realistisches Bild zu zeichnen, steht genauso hinter 
seinem  Zukunftsszenario Não verás país nenhum , das 1981 erscheint. 
Darin imaginiert er São Paulo im nächsten Jahrtausend, will aber so 
den aktuellen Zustand des Landes beschreiben: „esse país não é uma 
m etáfora do futuro, é o horror do presente.“138
W ie bereits erwähnt, zählt auch Rubem Fonseca zu den bekannten 
Großstadtautoren. Er wird auch gerne als erster Kriminalautor 
Brasiliens bezeichnet. In seinen Erzählungen thematisiert er soziale 
Konflikte und Gewalt in Rio de Janeiro. Bereits in O caso M orel aus 
dem Jahre 1973 macht sich eine stilistische Anleihe an die Filmwelt 
bemerkbar: W ie in einem  Drehbuch werden Charaktere und Schau­
plätze beschrieben, ein Großteil des Textes ist in Dialogform 
gehalten.139 Fonsecas Schreibweise erhält das Etikett realismo feroz  
für die unerbittliche Direktheit in der Beschreibung des Großstadtle­
bens. Verbrechen und Gewalt spielen darin eine führende Rolle.
Als einer der letzten Vertreter einer Literatur, die sich ganz 
konkret mit dem  Idealbild des Journalisten in den 70er Jahren 
auseinandersetzt, kann hier Luiz Vilela angeführt werden, der sich in 
O inferno é aqui mesmo (1979) die Welt der Presse vornimmt. Er 
schildert die Erfahrungen eines idealistischen, jungen Journalisten, der 
nach São Paulo kommt, um in einer großen Tageszeitungsredaktion zu 
arbeiten. Er hat zwar Erfolg, wird aber in seiner Arbeit durch die 
Zensur behindert. Letztlich ist er enttäuscht von seinem Dasein als 
Journalist, was auch als Kritik an den M edien gewertet werden kann. 
Hier ist noch der direkte Bezug zur Zensur gegeben, der die Wahl des 
Journalisten zur Hauptfigur begründet. So kann der Text exemplarisch 
für die Verquickung von Großstadt stehen, Diktatur und M edien(- 
realität), wie sie in den 70er Jahren praktiziert w urde.140
In den 80er Jahren -  die abertura spiegelt sich schließlich auch in 
der Literatur -  löst sich diese Verbindung auf, aber die Medien spielen 
w eiter eine große Rolle in der Stadtliteratur. Allerdings unter 
veränderten Vorzeichen. Stärker als je  zuvor rückt ihr Einfluss auf die 
Gesellschaft in den Blickpunkt, wie einige Beispiele zeigen.
138 Sanches 1981.
139 Patricia Melo schrieb Mitte der 90er Jahre das Drehbuch zum Film.
1411 Auf die romances-reportagem wird an dieser Stelle nicht weiter eingegangen, da 
diese schon ausführlich weiter oben behandelt wurden.
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In Sérgio Sant’Annas Roman Amazona  (1986) verstrickt sich ein 
Fotoreporter, der für das M agazin mit dem bezeichnenden Namen 
Flash arbeitet, in einen Skandal um Nacktfotos einer Bankiersgattin, 
die er aufgenommen hat und die in der Zeitschrift Flagrante veröf­
fentlicht werden. Das löst eine Intrigenlawine aus und er bezahlt mit 
seinem Leben dafür. Porträtiert werden Rios „bessere Gesellschaft“, 
politische Seilschaften und skrupellose M ethoden der Medien.
Sehr ironisch erzählt Licínio Rios Neto in A besta do Jardim  
Botánico (1988) die Erlebnisse eines Journalisten, der für einen Prä­
sidentschaftswahlkam pf eingekauft wird, ohne zu merken, dass seine 
Auftraggeber außerirdische Wesen sind, die vom größten M edienun- 
tem ehm en Brasiliens Besitz ergriffen haben und eine Invasion vor­
bereiten.141 Radionachrichten und Zeitungsmeldungen begleiten den 
Leser als ‘Zeitzeugen’ durch 100 Jahre São Paulo in Renato Moder- 
nells Sonata da ultima cidade -  o romance de São Paulo (1988). Am 
Beispiel einer italienischen Einwandererfamilie wird die Geschichte 
der Stadt erzählt, und diesmal ist es eine Radio-Journalistin, die im 
letzten Teil des Buches die Hauptfigur zur Erkenntnis der W ahrheit 
führen will.
M arcelo Rubens Paiva lässt in seinem phantastischen Roman 
Blecaute (1986) die Protagonistin im völlig verlassenen São Paulo 
täglich eine Rundfunksendung moderieren, obgleich keine Zuhörer 
mehr vorhanden sind. Der Radiosender ist ein zentraler Bestandteil 
der Stadt -  auch wenn niemand mehr in ihr lebt.
Für M arcos Reys São Paulo-Romane der 80er Jahre wie bei­
spielsweise M alditos Paulistas (1980), Ópera de sabão (1985) und 
Esta noite ou nunca (1985) gilt, was Helena Simões Borelli bemerkt:
Os textos de M arcos Rey são coloquiais, ágeis, rápidos, secos, 
entrecortados. Inúm eras vezes o leitor [...] tem a impressão de estar lendo 
roteiro de filme ou script de telenovela, ou olhando para out-door 
publicitário, ou ovindo narração radiofónica, ou mesmo assistindo a 
videoclipe ou a filme no escurinho do cinem a.142
Die früheren Texte Reys, geschrieben Anfang der 60er Jahre, seien im 
Vergleich dazu stilistisch anders: längere Sätze, umfangreichere Kapi­
tel, detailliertere Beschreibungen von Personen und Szenen, lineare
141 Der Autor war lange Zeit Fernsehjournalist bei zwei großen Sendern, anschlie­
ßend Redakteur im Jornal do Brasil.
142 Borelli 1996: 164.
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Handlungsentwicklung. Rey leugnet den Einfluss der Medien und des 
Journalism us auf seinen Stil nicht. Vielmehr setzt er die Effekte 
bewusst ein. So lautet die Überschrift einer Kritik zu seinem Buch 
Esta noite ou nunca „São Paulo, como num film e“1**.
Die Texte der 90er Jahre eröffnet an dieser Stelle Caio Fernando 
Abreus Onde andará Dulce Veiga? Um romance B  (1990). In einem 
Interview sagt Abreu, er sehe den Schriftsteller als Fotografen seiner 
Z eit.144 Entsprechend greift er aktuelle Themen auf. Vordergründig 
geht es in Dulce Veiga um die M edienwelt selbst, die zum Gegenstand 
der Erzählung wird: Ein Verleger schickt seinen Reporter auf die 
Suche nach einer ehemals berühmten Sängerin, die Jahre zuvor unter 
mysteriösen Umständen spurlos verschwunden ist. Er durchkreuzt für 
seine Recherchen ganz São Paulo und findet alles, was die M egasiadt 
zu bieten hat, nur nicht seine „heiße Story“, die sich letztlich als recht 
harmlos entpuppt. Vordergründig ist es die Figur des Journalisten auf 
der Suche nach W ahrheit, untergründig aber spinnt sich ein interessan­
tes Geflecht aus Realität und Absurdität, aus Realistischem und Phan­
tastischem. Letzteres wird von Rezensenten häufig als Phantasie ge­
wertet, als Gegenpol zur Realität, aber auch als alternative Annähe­
rung an die Realität.145
Interessant ist, wie im Text sprachlich Realitätsebenen konstruiert 
werden und wie die Realität der M assenmedien dazu beiträgt. Das 
wird in Kapitel IV an diesem Text noch zu zeigen sein, wie bei Texten 
der 90er Jahre: Sérgio Sant’Anna: O monstro: três histórias de amor 
(1994), Patricia Melo: O matador (1996) und Acqua toffana (1994), 
Fernando Bonassi: Um céu de estrelas (1991) und 100 histórias 
colhidas na rua (1996). In diese Großstadttexte greifen die Medien 
sehr subtil ein, indem die narrativen Strategien der Texte die realitäts­
konstruierenden M ethoden der elektronischen M assenmedien imi­
tieren. Das Ergebnis ist ein Realitätseffekt der Texte, der nichts mehr 
gemein hat mit dem literarischen Realismus des 19. Jahrhunderts oder 
dem Neorealism us eines Ernest Hemingways. Sie sollen hier -  in A n­
lehnung an R ea lity-T V -  als Reality-Texte bezeichnet werden. So ist es 
kennzeichnend, dass Beschreibungen der physischen Stadt -  Plätze,
14J Brait 1985.
144 Abreu, Kil 1996.
145 Barros 1990.
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Straßen, Häuser -  kaum mehr Erzählraum einnehmen, die Literatur 
dennoch eindeutig großstädtisch und realitätsnah ist. Um heraus zu 
finden, warum das so ist, bedarf es der Klärung dreier Fragen:
• W elche Bedeutung haben die M assenmedien in Brasilien be­
ziehungsweise Lateinamerika?
• Was heißt „Realität“ im Zeitalter der M assenmedien am Ende 
des 20. Jahrhunderts?




1. Medienalltag in Brasilien
In einem  Land, in dem mehr Haushalte (20 M illionen) über Fernsehen 
als über K ühlschrank oder Herd verfügen, übt dieses M edium mit seiner 
M ischung aus Inform ation und Unterhaltung das aus, was man als 
„M acht über Herz und K o p f1 bezeichnen könnte.146
Das Fernsehen erreicht in Brasilien mehr als 90 Prozent aller brasilia­
nischen H aushalte.147 In ländlichen Regionen ermöglichen an zentraler 
Stelle aufgestellte Geräte das Fernsehen dem ganzen Dorf. So sehen 
die Indios im Amazonasgebiet in ihren Floßhäusem dieselben T ele­
novelas wie die gehobene M ittelschicht in São Paulos W olken­
kratzern. Dagegen gibt es praktisch keine landesweit verbreitete Ta­
geszeitung, auch Radiosender sind regional organisiert. Jürgen Wilke 
folgert daraus in seiner Betrachtung der brasilianischen M edien­
landschaft:
„Allein das Fernsehen erreicht die Bevölkerung landesweit, nur seine 
Program m e können in den verschiedenen Landesteilen zugleich em pfan­
gen werden. Infolgedessen wird dem  Fernsehen entscheidende Bedeu­
tung für die politische und kulturelle Integration Brasiliens zugemessen. 
Und dies nicht nur, weil das Fernsehen die regionalen Distanzen 
überwindet, sondern auch, weil es durch seine große Reichweite 
ethnische und soziale Unterschiede übergreift. In der heterogenen 
brasilianischen Gesellschaft vermag vor allem das Fernsehen einen 
gem einsam en Vorrat politischer Kenntnisse und kultureller Erfahrungen 
zu liefern.“148
Die M ilitärs hätten, so W ilke, die Bedeutung des Fernsehens für die 
Schaffung einer nationalen Identität frühzeitig erkannt. Sie förderten 
in den 60er Jahren die technische Entwicklung der Medien, wovon 
Roberto M arinho, der damals wie heute eine Zeitung und einen 
Radiosender besaß, mit seiner Femsehstation Rede Globo stark 
profitierte: Rede Globo ist heute der viertgrößte Fernsehsender der 
W elt; auf ihn entfallen jährlich 70 Prozent der 2 M illiarden US $ 
Fem sehwerbeeinnahm en Brasiliens.149 Entsprechend groß ist seine 
M acht. Als Fem ando Collor de Melo 1989 zum Präsident Brasiliens
146 Michahelles/Leite in: Briesemeister u.a. (Hrsg.) 1994: 571
147 Vgl. Wilke 1992: 129f. Wilke schildert in einem Kapitel die Entstehungs­
geschichte der Massenmedien in Brasilien.
148 Wilke 1992: 118.
149 Vgl. Michahelles/Leite in: Briesemeister u.a. (Hrsg.) 1994: 571.
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gewählt wurde, hieß es, er habe seinen W ahlsieg Rede Globo zu ver­
danken.150
Das Fernsehen erreicht mehr Menschen als die Printmedien, denn 
diesen steht die hohe Analphabetenquote im Weg, die nach offiziellen 
Erhebungen um die 30 Prozent liegt.151 Zudem ist die Distribution 
einer überregionalen Tageszeitung in einem Land riesigen Ausmaßes 
und mit verkehrstechnisch schlechter Infrastruktur schier unmöglich. 
Erst jetzt, da die dezentrale Drucklegung per Datenfernübertragung 
technisch realisierbar ist, könnte sich an dieser Situation etwas ändern. 
Doch den Siegeszug der Bildmedien wird auch ein solcher Fortschritt 
nicht aufhalten können.
Bildmedien sind nicht nur in Brasilien die M edien der Zukunft. 
Bilder vermitteln Informationen schnell und einprägsam; sie sind 
leicht zugänglich. Dieser Eigenart verdankt das Fernsehen zum einen 
die große Zuschauerschar -  zum anderen viele Kritiker, die im Fern­
sehen das M edium zur Verdummung der M enschheit sehen.
W er die M edien steuert, hat die M acht zur Manipulation der 
M assen. Auch brasilianische Intellektuelle verfechten diese These seit 
den 60er Jahren bis zum heutigen Tag. Sie basiert auf den Schriften 
von Adorno und H orkheim er.152 Dass deren Standpunkt jedoch ange­
sichts der rasanten technologischen Entwicklung längst überholt und 
nur noch historisch relevant ist, wird oft vernachlässigt. Schließlich 
beziehen sich Adorno und Horkheimer in dem bedeutsamen Kapitel 
„Kulturindustrie. Aufklärung als M assenbetrug“ in Dialektik der
150 Vgl. dazu Rubim/Azevedo 1998: 189-216. Dieser Aufsatz erstellt einen Über­
blick über die wissenschaftlichen Arbeiten zum Thema Medien und Politik seit 
den 70er Jahren. Ein Abschnitt widmet sich den Arbeiten zu den Präsident­
schaftswahlen 1989, die eine Publikationslawine auslösten. Wie die Medien Poli­
tik beeinflussen oder sogar machen, dieses Thema fand auch in der brasiliani­
schen Literatur seinen Niederschlag in A besta do Jardim Botánico von Licínio 
Rios Neto in 1988, inspiriert durch den zu dieser Zeit laufenden Präsidentschafts­
wahlkampf.
151 Vgl. Schrader in: Briesemeister u.a. (Hrsg.) 1994: 388. Wie Schrader treffend 
anmerkt, sagt diese Zahl nichts über die Qualität der Schreib- und Lesekenntnisse 
aus.
152 Zur Adorno/Horkheimer-Rezeption in Brasilien s. Coutinho 1990: 185-198. In 
dem Kapitel „Dois momentos brasileiros da escola de Frankfurt“ zeichnet er die 
Etappen der Rezeption der Frankfurter Schule in Brasilien nach. Er zeigt auf, 
welchen Einfluss ihre Thesen auf brasilianische Intellektuelle hatten und haben 
und äußert nicht zuletzt Zweifel an der Übertragbarkeit der Thesen auf brasiliani­
sche Verhältnisse.
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Aufklärung153 auf die Medien Radio und vor allem den Film. Fern­
sehen im heutigen Sinne konnte ihnen 1947 noch kein Begriff sein, 
obgleich die Entwicklung in den USA weiter fortgeschritten war, als 
in anderen Ländern. Auch die Computertechnologie lag noch in ferner 
Zukunft. Doch diese M edien sind es, die heute den Alltag und die 
Verm ittlung von W irklichkeit bestimmen.
W enn Horkheimer und Adorno die Vereinheitlichung von Gedan­
ken und Einstellungen durch die M acht der M assenmedien befürchten, 
so ist ihnen heute die Vielfalt an Programmen, Sendern etc. entge­
genzuhalten. Dennoch ist zu fragen, ob allein die Anzahl der einzelnen 
M edien oder Sendungen inhaltliche Reichhaltigkeit bedeutet. Oder ob 
nicht mehr als in den Botschaften, in deren Methode der Vermittlung 
die eigentliche Vereinheitlichung und Gleichschaltung liegt. A uf ge­
nau dieses Problem wird im folgenden eingegangen. Unbestreitbar ist, 
dass Adorno und Horkheimer einen zentralen Punkt der Debatte um 
die M edien aufgegriffen haben: die Verwischung der Grenze zwischen 
Realität und Fiktion:
Die ganze W elt wird durch das Filter der Kulturindustrie geleitet. Die 
alte Erfahrung des Kinobesuchers, der die Straße draußen als Fortsetzung 
des gerade verlassenen Lichtspiels wahrnimm t, weil dieses selber streng 
die alltägliche W ahrnehm ungswelt wiedergeben will, ist zur Richtschnur 
der Produktion geworden... Das Leben soll der Tendenz nach vom Ton­
film nicht m ehr sich unterscheiden lassen. Indem er, das Illusionstheater 
weit überbietend, der Phantasie und dem Gedanken der Zuschauer keine 
D im ension mehr übrigläßt, in der sie im Rahmen des Filmwerks und 
doch unkontrolliert von dessen exakten Gegebenheiten sich ergehen und 
abschweifen könnten, ohne den Faden zu verlieren, schult er den ihm 
ausgelieferten, ihn unm ittelbar mit der W irklichkeit zu identifizieren.154
Problem atisch ist jedoch, dass sie dem Zuschauer keine eigene 
Urteilsfähigkeit zubilligen, sondern ihn als ein den M edien aus­
geliefertes Opfer darstellen. Ihrer These zufolge kontrollieren, mani­
pulieren und dirigieren die machtvollen M edien eine unmündige 
M asse. Kurz nach dem Zweiten W eltkrieg, die Propagandam aschi­
nerie der Nazis in lebendiger Erinnerung, mag eine solche Sichtweise 
zutreffend oder naheliegend gewesen sein, fünfzig Jahre später hat 
sich jedoch die M edienlandschaft radikal verändert. Kritik an den 
beiden Repräsentanten der Frankfurter Schule und ihrer Rezeption in
153 Horkheimer/Adorno 1969.
154 Horkheimer/Adorno 1969: 113.
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Brasilien übt der brasilianische Kultur- und Gesellschaftswissen­
schaftler Juremir M achado da Silva in seiner 1996 erschienenen A r­
beit Anjos da perdição: fu turo  e presente na cultura brasileira.'55 
Damit seine Anmerkungen zur Frankfurter Schule im dazugehörigen 
Rahmen erscheinen und nicht aus dem Zusammenhang gerissen, ist 
eine Erläuterung seiner Grundthese nötig. Sie besagt, dass das Bild der 
Brasilianer von ihrem Land als einem Land der Zukunft ausgedient 
habe, und dass der fu turism o  dem presenteism o  gewichen sei:
A hipótese fundamental deste livro é a seguinte: a representação „O 
Brasil país do futuro“ com preendia um saber-viver, um modus vivendi e 
um a m aneira de ser no cotidiano que definia o com portam ento, as ideo­
logías e as práticas privadas e públicas. A ruptura estabelecida durante os 
anos 80, quando da implantação da dem ocracia pós-regime ditatorial de 
1964, alterou a dinám ica social na totalidade. O Brasil passou do 
fu turism o  ao presenteism o  e rompeu com imagens sagradas. As utopias 
holistas e o individualismo, opositores seculares, cederam terreno ao tri- 
balismo. A solidariedade global converteu-se em cultura do sentim ento , 
éticas particulares para grupos singulares.156
Da Silva setzt sich mit seiner Arbeit das Ziel, die Indikatoren für diese 
Um bruchsituation -  des Übergangs von der Moderne zur Postmoderne 
-  aus dem gesellschaftlichen Leben abzulesen. Er stellt verschiedene 
Elem ente fest: Zum einen den tribalismo der Jugendlichen, die sich in 
verschiedene Gruppierungen aufteilen. Ein großes Segment bilden die 
religiösen Gruppierungen quer durch alle Altersgruppen. Ein weiteres 
Elem ent sind die M assenmedien. Hier interessiert sich da Silva vor 
allem für die Telenovelas und die Nachrichtensendungen. Während 
die Intellektuellen des Landes die Telenovelas als minderwertige 
Produktionen angreifen -  die noch dazu die Literatur verdrängen - ,  
spricht da Silva ihnen eine wichtige Rolle in der Gesellschaft zu. Er 
behauptet, dass sich die Realität Brasiliens viel stärker in den Teleno­
velas wiederfinde als in dem eigentlichen Forum dafür, den Nachrich­
tensendungen:
Pode-se presum ir que a ficção das telenovelas fala do real enquanto que 
os telejornais ficcionam o real, em bora os intelectuais, escravos dos 
m odelos convencionais, não o com preendam  e gastem munição contra o 
irrealism o das telenovelas e a eterna conspiração dos telejornais.157
155 Silva 1996.
156 Silva 1996: 17.
157 Silva 1996: 23.
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Da Silva widmet ein ganzes Kapitel dem Thema Ficção e realismo na 
televisão b ra s ile ira ^ . Von hier kann nun der Bogen zu Adorno und 
Horkheimer geschlagen werden. Sie bestimmen noch heute die M e­
diendiskussion in Brasilien. Da Silva unternimmt eine kritische Revi­
sion ihrer Thesen unter Berücksichtigung der brasilianischen Realität 
und widerlegt sie. Die Linksintellektuellen, so da Silva, messen den 
brasilianischen Fernsehsendern, allen voran Rede Globo, große Be­
deutung bei. Globo sei verantwortlich für die Homogenisierung der 
Kultur. Und nicht nur das, Globo habe -  wie erwähnt -  Collor de 
Mello zur Präsidentschaft verholfen. Da Silva lässt gelten, dass das 
Fernsehen meinungsbildend sei, doch Entscheidungen treffe es nicht. 
Das zeigten die 31 M illionen Stimmen für Lula, den Gegenkandidaten 
der PT (Partido dos Trabalhadores). Von Homogenisierung könne 
angesichts der Aufsplitterung der Gesellschaft in viele verschiedene 
Gruppierungen nicht die Rede sein.
Er bemängelt weiter, dass die Kritik am System der M assen­
medien die Rezeptionstheorie völlig ignoriere und sich nur auf das 
Sendermodell konzentriere. Diese Sichtweise schließe aus, dass auch 
die Em pfänger einen kritischen Umgang mit dem pflegten, was 
gesendet wird. Da Silva hält verschiedene Beispiele aus dem brasilia­
nischen Alltag dagegen und belegt, dass die Telenovelas eine durch­
aus mündige Zuschauerschaft haben. So nimmt das Fernsehpublikum 
erheblichen Einfluss auf den Verlauf der Novelas. Die Autoren lassen 
Charaktere sterben oder bauen deren Rolle aus, je  nachdem, wie hoch 
oder niedrig sie in der Gunst des Publikums stehen. Brasilianer schau­
en täglich ihre Telenovelas, nehmen sie aber nicht unbedingt emst. Zu 
diesem Schluss kommen Studien, die die Rezeption von Telenovelas 
zum Them a hatten.159
Auch die Passivität, die Horkheimer und Adorno und in ihrer 
Folge heutige M edienkritiker dem Publikum zuschreiben, will da Sil­
va nicht gelten lassen. Was sei passiv an einer Gruppe „Favelabewoh­
ner“, fragt er provozierend, die sich -  während daheim die Telenove­
las laufen -  zusammentun, um an einem Strand in Rio de Janeiro die 
Badegäste auszurauben?160 Da Silva schlussfolgert, dass Telenovelas
158 Silva 1996: 162-181.
159 Vgl. Silva 1996: 331, Anmerkung 232.
16(1 Vgl. Silva 1996: 169.
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nicht als Anleitung zur Nachahmung verstanden werden. Vielmehr 
leisteten einige letztlich mehr Aufklärung über wichtige Themen, als 
die Nachrichtensendungen.
Dass die Verwischung der Grenze zwischen Realität und Fiktion 
eine erhebliche Rolle in der Medienwelt spielt, bestreitet er jedoch 
nicht, im Gegenteil. Er schildert den Fall Pádua, der in Brasilien für 
großes Aufsehen sorgte. Der Schauspieler Guilherme de Pádua ermor­
dete 1993 seine Telenovela-Geliebte, die 22-jährige Daniella Perez, 
deren M utter G lória161 das Drehbuch zur Serie schrieb. 1996 kam es 
zum Prozess, Pádua wurde zu 19 Jahren Haft verurteilt.162 Motive so­
wie Tathergang konnten nie eindeutig geklärt werden; dafür brach in 
Brasilien eine Diskussion um die Vermischung von Fiktion und Fak­
ten in den Medien aus. Pádua selbst habe Fiktion und W irklichkeit 
vermischt und seine Partnerin getötet, weil er sich zu stark mit seiner 
Rolle identifiziert habe.16’ Wie zum Beweis ließ sich die Berichter­
stattung über den Fall von den Telenovelas kaum mehr unterscheiden.
Zwischen Realität und Fiktion verläuft in den brasilianischen 
M edien keine deutlich erkennbare Grenze mehr. Fernsehsendungen 
wie Aqui Agora  (SBT)164 oder Na Rota do Crime (Bandeirantes) sind 
gute Beispiele dafür. Täglich gehen sie liber den Sender und verfolgen 
in ausgefeilter Reality-TV-Technik aktuelle Unglücksfälle oder Straf­
taten in der Stadt. Sei es eine Entführung, ein Aufstand im Gefängnis 
oder ein blutiger Autounfall. Am beliebtesten jedoch sind Morde oder 
Live-Interviews mit Entführern. Kriminelle nutzen inzwischen ganz 
bewusst die Sensationsgier der Reporter für ihre Zwecke. Der Bericht 
wird in Fortsetzung während einer Sendung gezeigt, ähnlich der 
Telenovela-Struktur, die parallel mehrere Handlungsstränge verfolgt. 
Etwa alle fünfzehn Minuten schaltet die Regie zum Ort des Gesche­
hens; der Aufbau der Berichterstattung verläuft in einer dramatischen 
Kurve.
161 Im Internet gab es eine Chat-Group, in der Glória Perez persönlich Fragen beant­
wortete, wie zum Beispiel, ob sie die Todesstrafe befürworte, ob sie Páduas Stra­
fe für angemessen halte und ob sie an ein Leben nach dem Tod glaube.
162 Leite/Paixão 1997: 88-92.
163 Den Schriftsteller Sérgio Sant’Anna inspirierte das Geschehen zu seinem Text O 
monstro. Hierin schildert ein Philosophieprofessor einem Reporter den Mord, den 
er an einer jungen blinden Frau begangen hat. Der ganze Text ist in Interview­
form gehalten. Die Analyse dazu folgt im nächsten Kapitel.
164 Die Sendung lief über Jahre sehr erfolgreich, wurde jedoch inzwischen abgesetzt.
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Da Silva sieht die Vermischung zwischen Fakt und Fiktion, oder 
wie er sagt, „Telejomalismo e Telenovela“, auch darin, dass für die 
Telenovelas immer wieder aktuelle Themen herangezogen werden, 
zum Beispiel künstliche Befruchtung, Organspende oder Landbe­
setzung. Diese Einschätzung teilt er mit M aria Rita Kehl, die schon 
Ende der 70er Jahre feststellt:
„Realism o“, „realidade brasileira“, „vida real“ passam a ser nessa década 
as grandes bandeiras dos autores e diretores de telenovelas que encon­
tram na imitação das aparências da realidade em pírica um elem ento de 
sucesso, favorecendo ainda mais a identificação emocional dos especta­
dores com a problem ática vivida e sofrida pelos personagens principais. 
Fala-se em „doses de realism o“, „nível de realidade“, „graus de aproxi­
mação com o real“ como se, num passe de contabilidade, a realidade 
para a televisão funcionasse como um tempero, um superaditivo a ser 
acrescentado em doses maiores ou menores à obra [...].165
In den 70er Jahren, so beobachtet Kehl, erlangt die Telenovela An­
sehen als ernst zu nehmendes Genre. Die täglich gezeigten Episoden 
griffen Themen aus dem brasilianischen Alltag auf, die, je  nach Sen­
deplatz, andere Zuschauerzielgruppen ansprächen. Die Telenovelas 
selbst würden wiederum Bestandteil des brasilianischen Alltags.
Diese Einschätzung wurde vor kurzem wissenschaftlich unter­
mauert. Das Nachrichtenmagazin V eja166 veröffentlichte im Februar 
1997 einen Artikel darüber, wie sich die 20 Uhr-Telenovelas in das 
w irkliche Leben einm ischen.167 An einer Zeitleiste wurde markiert, 
wann welche Themen aktuell geschahen und wann Drehbuchautoren 
sie für eine Telenovela bearbeiteten. Die Angaben stützen sich auf das 
laut Veja größte Forschungsprojekt zu Telenovelas, das bisher durch­
geführt wurde. Mit einem Etat von 1,2 M illionen Dollar ausgestattet, 
beteiligten sich daran unter der Koordination des Centro Brasileiro de 
Análise e Planejamento (Cebrap) vier brasilianische Universitäten und 
sechsundzwanzig W issenschaftler (zwei davon US-Amerikaner). Drei 
Ergebnisse der Studie belegen, was schon vermutet wurde. Erstens 
lassen sich die Zuschauer -  in der Regel die ganze Familie -  von den 
in den Telenovelas vorgeführten Kleidern und Konsumgütern 
tatsächlich in ihrem Kaufverhalten beeinflussen. Zweitens diskutieren
165 Kehl 1979-1980: 52.
166 Veja lehnt sich konzeptionell an die Nachrichtenmagazine Time und Newsweek 
an und erschien erstmals 1968.
167 Lima/Sanches 1997: 51-56.
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sie die Themen der Novela, die so Eingang in die Alltagsgespräche 
finden. Das bedeutet allerdings nicht, dass Verhaltensweisen kopiert 
oder Lösungen fraglos akzeptiert werden. Drittens entspricht die vor­
geführte W elt nach Sozialstruktur und Schicht nicht der der Zuschau­
er. V ielm ehr repräsentiert sie den Alltag der Bewohner der besseren 
W ohnviertel Rio de Janeiros in der Zona Sul, selbst wenn die Hand­
lung -  so Veja -  auf einer Fazenda spielt. Werte der gehobenen städ­
tischen M ittelschicht bilden also den Horizont, an dem sich Favelabe­
wohner ebenso wie Amazonas-Indios orientieren.
Die Nähe zwischen Telenovela und „Nachrichtensendung“ ist ne­
ben der Themenwahl in der Em otionalisierung begründet. Fakten wer­
den fiktionalisiert und mit Emotionen aufgeladen. Auch die „norma­
len“ Nachrichtensendungen (Jornal Nacional) bedienen sich dieser 
dramaturgischen Elemente, wenn auch in geringerem Maße. Ereig­
nisse werden auf menschliche Einzelschicksale reduziert, um bei den 
Zuschauern die Identifikation mit den Betroffenen zu erleichtern und 
Gefühle zu wecken. Ganz besonders natürlich bei Katastrophen, wie 
beispielsweise dem Flugzeugabsturz im Oktober 1996 über São Paulo.
Die Titelseite der V eja168 setzte sich aus Privatfotos einiger Un­
glücksopfer zusammen. In der Zeitschrift befand sich ein Centerfold : 
ausklappbare Seiten aus stärkerem Papier, auf denen die Unglücks­
stelle abgebildet war. Ein Foto zeigte den Abtransport eines Verletzten 
auf einer Bahre, das Gesicht völlig zerstört, ein anderes ließ einen blu­
tigen Arm unter einem schwarzen Plastiksack erkennen. Im Text 
wurden alle möglichen Spekulationen zu Verlauf und Ursache des Un­
glücks geschildert, das hundert Todesopfer forderte. Zehn weitere Sei­
ten offenbarten die Lebensläufe einiger Opfer mit Bildern aus glück­
lichen Tagen. Alle fünfundzwanzig Seiten umrahmte ein schwarzer 
„Trauerrand“ .
Eine Begründung für die melodramatische Gestaltung der Fern­
sehprogramme, die Emotionalisierung der Berichterstattung, könnte 
darin liegen, dass das M elodram als typisch lateinamerikanisches 
Genre der Volkskultur in die M assenmedien eingegangen ist. Der 
Kultur- und Kom m unikationswissenschaftler Jesus M artin-Barbero 
beschäftigt sich mit diesem Phänomen und konstatiert:
168 Bernardes/Menconi 1996: 26-49.
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Com o si en él [el melodrama] se hallara el modo de expresión más 
abierto al modo de vivir y sentir de nuestras gentes. Por eso más allá de 
tantas críticas y de tantas lecturas ideológicas, y también de las m odas y 
los revivales para intelectuales, el m elodram a sigue constituyendo un 
terreno precioso para estudiar la no contem poraneidad y los mestizajes 
de que estam os hechos. Porque com o en las plazas de mercado, en el 
m elodram a está todo revuelto, las estructuras sociales con las del senti­
miento, mucho de lo que somos - machistas, fatalistas, supersticiosos - y 
de lo que soñamos ser, el robo de la identidad, la nostalgia y la rabia. En 
form a de tango o de telenovela, de cine mexicano o de crónica roja ese 
m elodram a trabaja en estas tierras una veta profunda de nuestro 
imaginario colectivo, y no hay acceso a la memoria hostórica [sie!] ni 
proyección posible del futuro que no pase por el imaginario. ¿De qué 
veta se trata? De aquella en que se hace visible la matriz cultural que 
alim enta el reconocim ento popular en la cultura de m asa.169
M artín-Barbero analysiert die lateinamerikanischen Medien und ihre 
geschichtliche Entstehung vor dem Hintergrund der cultura popular. 
Ein wichtiger Grundstein für die weitere Entwicklung der M assen­
medien war die Verbreitung des Radios und die Akzeptanz, die das 
neue M edium in der Bevölkerung fand. M artin-Barbero bezieht sich 
auf eine Studie aus Chile, die „...esa investigación tematiza explícita­
mente la especial capacidad de la radio para mediar lo popular  tanto 
técnica como discursivam ente.“170 Die Programme dienten nicht nur 
der Unterhaltung, sondern gäben echte Orientierungshilfen für Neuzu- 
gezogene in den Städten. Sie waren zugänglich ohne besondere Schul­
bildung, denn im Radio wurde die Sprache des Volkes gesprochen. 
Später geschah im Fernsehen Ähnliches und es ist kein Zufall, dass im 
lateinamerikanischen Fernsehen das gesprochene W ort ebenso wichtig 
ist wie das Bild, wenn nicht wichtiger. Diesen Vorrang der Sprache 
habe man, so M artin-Barbero, immer auf die Rückständigkeit der 
Fernsehanstalten zurückgeführt, von der heute jedoch keine Rede 
mehr sein könne:
Pero hoy, cuando el desarrollo técnico y expresivo de la televisión en no 
pocos de nuestros países hace imposible esa explicación em pezam os a 
sospechar que la predom inancia de lo verbal en la televisión se inscribe 
en la necesidad de supeditar la lógica visual a la lógica del contacto, 
puesto que es ella la que articula el discurso televisivo sobre el eje de la 
relación corta y la preem inencia de la palabra en unas culturas fuerte­
mente orales.17
169 Martín-Barbero 1987: 243.
17(1 Martín-Barbero 1987: 253.
171 Martín-Barbero 1987: 235.
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Die direkte Ansprache des Zuschauers durch den M oderator einer 
Sendung, sei es ein Showmaster oder Nachrichtensprecher, ist aus 
deutscher Sicht übertrieben, in Lateinamerika aber absolut normal. Ein 
prägnantes Beispiel, sowohl für Radio als auch Fernsehen, ist Gil 
Gomes, auf den schon im vorangegangenen Kapitel hingewiesen 
w urde.172 Er präsentierte jahrelang Kriminalfälle, zunächst im Radio, 
dann in der Fernsehsendung Aqui Agora. Berühmt wurde er für seine 
m elodramatische Redekunst. Als erzähle er ein Märchen, schildert er 
in unnachahm licher Rhetorik und Stimmmodulation, wie „die einzige 
Tochter hinterrücks die kranke M utter erstach“ oder ähnliche 
grausame, absurde Verbrechen. Er führt Interviews mit Tätern oder 
Verwandten und Nachbarn. Reale Vorfälle dienen hier als Stoff zur 
Fiktionalisierung. Festzuhalten ist der stark melodramatische Aspekt, 
der kennzeichnend ist für das brasilianische Fernsehen, sowie das 
Ineinanderfließen von Fiktion und W irklichkeit.
W enn Nachrichten ähnlich dramatisch inszeniert werden wie die 
Folgen einer Telenovela, kann die Erzählform nicht mehr zur 
Unterscheidung von Fakt und Fiktion beitragen. Somit taugt sie nicht 
als formales Hilfsmittel zur Orientierung des Zuschauers. Der 
realistische Bezug aber, die Verarbeitung der Realität in den M assen­
medien, ist ein wesentliches Merkmal der M ediengesellschaft. Zu­
schauer empfinden das, was sie in den M edien sehen, als realistisch. 
Auch wenn dies das Ergebnis eines eher emotional als rational 
geleiteten Prozesses ist.
Die Frage stellt sich, was eigentlich dieses Realitätsempfinden 
ausm acht? W enn sich Fakt und Fiktion gegenseitig durchdringen, was 
sind schließlich noch deren Charakteristika? Oder ist es obsolet ge­
worden, überhaupt mit diesen Begriffen zu operieren und tritt an ihre 
Stelle ein neues W irklichkeitskonzept, dem die Begrifflichkeit noch 
fehlt? M eistens dreht sich die wissenschaftliche Diskussion um die 
vermittelten Inhalte, um Themen. Doch vielmehr müsste es in der 
Debatte um die M ethode der W irklichkeitsvermittlung in den M edien 
gehen. Unter Berufung auf Benjamin ist das Thema der W irklichkeits­
wahrnehm ung unter veränderten Bedingungen in einer M assen­
m ediengesellschaft erneut aufzugreifen. W arum wirkt ein Bericht 
fiktiv? W ann wirkt Fiktion realistisch? Um das Problem an der
172 S. Kapitel II 2. b).
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Wurzel zu packen, bedarf es einer gründlichen Auseinandersetzung 
mit dem Begriffspaar Realität und Fiktion. So deutlich, wie die beiden 
W orte Gegensätzlichkeit suggerieren, ist die Trennlinie zwischen 
ihren Bedeutungen nicht.
Nicht von ungefähr ist eine Kernfrage der Philosophie die nach 
der W ahrheit. Doch hat die Suche nach der W ahrheit mit dem Eintritt 
ins Zeitalter der M assenmedien eine weitere Dimension hinzuge­
wonnen. M assenmedien dienen der Kommunikation. Das wichtigste 
menschliche Kommunikationsmittel ist die Sprache. Sprache wird de­
finiert als ein Hilfsmittel, das dem zwischenmenschlichen Austausch 
von physischer und geistiger Erfahrung, der W issensvermittlung und 
der Erkenntnis dient. Sprachlich vermitteln wir Realität oder individu­
elle W ahrnehmung von Realität; so liegt schon im Vorgang des Spre­
chens eine „V erfrem dung“, je  nach Sprach- und W ahmehmungskom- 
petenz des Sprechenden. Die technisierte Kommunikation ist als 
nächste Ebene zu betrachten: als Vermittlung bereits vermittelter Er­
fahrung. In Film und Fernsehen nehmen dabei die Bilder ebensoviel 
Raum ein wie die Sprache.
Für ein Kapitel wird nun der konkrete Schauplatz Brasilien ver­
lassen, um den Blick auf die internationale M edienforschung zu rich­
ten. Sie versucht zu ergründen, wie die M edien Realität konstruieren 
und welchen Einfluss ihre M ethoden auf die W ahrnehmung von W irk­
lichkeit und das heutige Realitätsverständnis ausüben.
M edientheorie bildet eine Schnittmenge aus Sozialwissenschaften, 
Kommunikationswissenschaften und Sprachwissenschaften. In ihren 
Anfängen, mit W alter Benjamin, Horkheimer und Adorno, traten 
schon unterschiedliche, vielleicht komplementäre Ansätze auf: der ge­
sellschaftskritische bei Adorno und Horkheimer und der kulturwissen­
schaftliche, sprachorientierte bei Benjamin. Benjamins Interesse galt 
schon damals der Frage nach der W irklichkeitswahrnehmung, also der 
Aisthesis, da er sich mit Großstadtleben und neuen M edien wie Foto­
grafie und Film beschäftigte. Diesen beiden Hauptlinien können auch 
die maßgeblichen Teilnehmer der heutigen Diskussion zugeordnet 
werden.
Niklas Luhmann kommt mit seiner Systemtheorie der Gesellschaft 
aus den Sozialwissenschaften und ist ebenso wie Siegfried J. Schmidt 
dem radikalen Konstruktivismus verpflichtet. Auch die Thesen des 
Kommunikationswissenschaftlers Vilém Flusser bauen darauf auf,
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wenngleich Flusser dies nicht explizit zu erkennen gibt. In seinen 
Schriften beweist er eine ganz unkonventionelle Denkart, die deutlich 
in der Tradition der Phänomenologie steht und naturwissenschaftliche 
Erkenntnisse und M odelle mit philosophischen Fragestellungen zu 
vereinen weiß. Aus der Semiotik kommt Jean Baudrillard, der sich 
gerne jeder Kategorisierung entzieht und sich als interdisziplinärer 
Forscher versteht. Er verdeutlicht seine Theorie der Referenzlosigkeit 
der Zeichen am Beispiel der Massenmedien. Mit Luhmanns, 
Baudrillards und Flussers Theorieansätzen umfasst die Auswahl 
sowohl den gesellschaftlichen Aspekt der Medien, als auch den 
kom m unikationstheoretischen, sprachlichen.
In den letzten Jahren erobert sich auch die empirische M edien­
forschung ihre Stellung innerhalb der verschiedenen Bereiche. Sie 
untersucht die direkte W irkung der M edien auf die Rezipienten und 
erhebt entsprechende Daten. Darauf wird jedoch nicht näher einge­
gangen, da die Ergebnisse teils in die oben genannten Theorien 
einfließen und insofern mitberücksichtigt sind. Die Untersuchungen 
sind zudem so speziell, dass sie von geringem Nutzen für die hier 
angestrebte Theoriebildung sind. Ziel soll vielmehr sein, mit Hilfe der 
m edientheoretischen Ansätze ein Schema zu erarbeiten, anhand 
dessen anschließend die literarischen Texte analysiert werden können. 
Erst wenn ein sinnvolles Raster und somit eine verlässliche 
Begrifflichkeit gefunden ist, können bestimmte Phänomene in den 
Texten erkannt und benannt werden. Im Folgenden sollen also die 
Thesen der einzelnen Theoretiker herausgegriffen und erläutert 
werden, die diesem  Zweck dienlich sind.
2. Realität und Massenmedien
„W as wir über unsere Gesellschaft, ja  über die Welt, in der wir leben, 
wissen, wissen wir durch die M assenm edien.“173 Mit diesem Satz 
beginnt der System theoretiker Niklas Luhmann seine Analyse der 
„Realität der M assenm edien“ . Er schneidet damit einen zentralen 
Aspekt der M ediengesellschaft an, die W issensvermittlung. Das 
W issen von der Welt ist nicht notwendigerweise gleichbedeutend mit
173 Luhmann 21996: 9. Luhmann spricht nicht von der Erkenntnis von Welt, sondern 
vom Wissen von Welt und löst damit eine Forderung des Konstruktivismus ein: 
die Erkenntnistheorie durch eine Wissenstheorie zu ersetzen.
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der Welt als solcher, dem, was wir im Alltagsverständnis als Realität 
bezeichnen. A uf dieser ebenso feinen wie tiefgreifenden U nterschei­
dung gründen seine folgenden Überlegungen. Denn was Realität ist, 
und wie sie durch die M edien vermittelt beziehungsweise konstruiert 
wird, das zu erklären setzt er sich zum Ziel.
Dabei wird deutlich: Der Realitätsbegriff selbst steht zur Debatte. 
Wie anhand von Luhmanns Analyse zu zeigen sein wird, gerät er seit 
dem Aufkommen der Massenmedien, vor allem aber mit dem Einsatz 
der elektronischen M edien in eine folgenschwere Krise. Begriffe wie 
Virtual Reality passen nicht in das bisher geltende Realitätskonzept 
und lösen das Gegensatzpaar Realität/Fiktion auf. Die Terminologie, 
die bislang W irklichkeit und Phantasie, Realität und Imagination von­
einander unterschied, verliert ihre Gültigkeit. Die Sprache ist heraus­
gefordert, der ‘neuen W irklichkeit' neue Bezeichnungen zuzuweisen.
Bislang steckt dieser Prozess noch in den Anfängen, wie der ver­
schiedenartig ausgelegte Sim ulationsbegriff oder der vorerst au f com ­
putergenerierte W elten angewandte B egriff der virtuellen Realität zei­
gen. Wenn also der R ealitätsbegriff in seiner alten Bedeutung nicht 
mehr zutrifft, wenn die Realitätswahm ehm ung sich wandelt, heißt das 
auch, dass sich „realistische“ Literatur au f ein anderes W irklichkeits­
konzept beziehen muss. Das mimetische M odell funktioniert in den 
90er Jahren des 20. Jahrhunderts nicht mehr. Doch welches tritt an 
seine Stelle? Um diese Frage zu beantworten, bedarf es zunächst einer 
eindeutigen Definition des Begriffes „Realität“ im jeweiligen Theorie­
umfeld. Luhmann, Baudrillard, Flusser und andere Theoretiker füllen 
diesen B egriff mit unterschiedlichen Inhalten. Sie prägen neue Begrif­
fe, in denen sich ihr spezifisches Verständnis von Realität ausdrückt.
a) Niklas Luhmanns System der Massenmedien  
Luhmann legt seiner Analyse der M assenmedien und damit seinem 
R ealitätsbegriff die Theorie des operativen Konstruktivismus zugrun­
de. Er selbst bemerkt, dass diese Theorie um stritten ist. Sie besagt, 
dass es keine Realität außerhalb der Erkenntnis gibt. Das heißt, Re­
alität liegt allein in kognitiven Operationen. Luhmann führt dazu aus:
Die These des operativen Konstruktivismus [...] bestreitet nicht, daß es
Realität gibt. Aber sie setzt W elt nicht als Gegenstand, sondem  im Sinne
der Phänom enologie als Horizont voraus. Also als unerreichbar. Und
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deshalb bleibt keine andere M öglichkeit als Realität zu konstruieren und 
eventuell: Beobachter zu beobachten wie sie die Realität konstruieren.174
Der operative Konstruktivismus richtet sich gegen eine m ateria­
listische Theorie, die von einem ontologischen W eltbild ausgeht, d.h. 
von einer W elt, die unabhängig vom erkennenden Subjekt existiert 
und die es zu erkennen gilt.
Durch Kant wurde deutlich, dass die Kategorien Zeit und Raum 
vom M enschen geschaffene Hilfen zur W ahrnehmung von Realität 
sind, die nicht von der Natur vorgegeben, sondem konstruiert sind. 
Für Kant ist die Realität, wie sie erkannt wird, entscheidend geprägt 
durch die Erkenntnisleistung des M enschen. Seine Theorie basiert auf 
dem Dualismus von Subjekt und Objekt, wobei im Subjekt die 
ordnende Instanz liege, die Erfahrung allgemein verstehbar mache. 
Erfahrung durchläuft also allgemeingültige Strukturen wie Raum, Zeit 
und Kausalität. Diese Strukturen sind die Bedingungen, die Erfahrung 
erst möglich machen. Kant geht davon aus, dass es außerhalb der 
W ahrnehm ung ein „Ding an sich“ gibt, also eine objektive Realität, 
die es zu erkennen gilt, die jedoch als solche nicht zugänglich und 
beschreibbar, sondem  immer nur durch die allgemeingültigen Struktu­
ren geformt ist. Die die W ahrnehmung prägenden Formen im Indivi­
duum sind für Kant unveränderliche transzendentale V orausset­
zungen. Bis heute ist es kaum möglich, von Realität zu sprechen, ohne 
auf Kant Bezug zu nehmen, auch wenn das nur getan wird, um sich 
gegen Kants Theorie abzugrenzen oder sie lediglich in Teilen zu 
übernehmen. So verfährt auch der Konstmktivismus: Realität ist in 
dieser Konzeption immer eine kognitive Leistung, eine Konstruktion.
E m st von Glasersfeld, ein Vertreter des radikalen Konstrukti­
vism us175, der selbst diesen Begriff geprägt hat, erläutert in einem 
Aufsatz das Verhältnis von Fiktion und Realität aus seiner Perspek­
tive.175 Zunächst unterscheidet er Realität und W irklichkeit,177 Unter
Luhmann 1996: 18.
175 Anhand des radikalen Konstruktivismus, der in der Medientheorie vor allem 
durch Siegfried J. Schmidt vertreten wird, lässt sich die konstruktivistische Posi­
tion am deutlichsten schildern.
176 Glasersfeld in Rotzer/Weibel (Hrsg.) 1991: 161-175.
177 Er beruft sich dabei auf die von Stadler & Kruse getroffene Unterscheidung in 
Stadler, M. & Kruse, P. „Gestalttheorie und Theorie der Selbstorganisation“. In: 
Gestalt Theory, 8, 1986: 75-98. Dass die Begriffe Wirklichkeit und Realität auch 
anders interpretiert werden, sei nur nebenbei erwähnt. S. zum Beispiel Fritz
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W irklichkeit möchte er die Erlebenswelt verstanden wissen, zu der 
man über W ahrnehm ung und Handeln Zugang hat. Realität hingegen 
bezeichnet jenen Bereich, der außerhalb der W ahrnehmung als 
objektive Realität gegeben ist. Er verweist auf Kants Feststellung, 
dass die Begriffe Raum und Zeit der menschlichen Vorstellungsappa­
ratur angehören, und daran anknüpfend folgert er:
W enn Raum und Zeit tatsächlich unsere Zutaten zur Erlebenswelt sind, 
dann können wir uns von einer Realität, die jenseits des Erlebens liegen 
soll, überhaupt keine Vorstellung machen, denn alle unsere V orstel­
lungen sind notgedrungen in Raum, in der Zeit oder in beiden. Daraus 
folgt eine weitere Überlegung, die mir nicht weniger wichtig erscheint. 
W enn Raum und Zeit nur unserer Erlebenswelt angehören, dann haben 
wir keine Ahnung, was W örter wie „Existenz“ und „Existieren“ außer­
halb dieser W elt bedeuten sollen; denn wenn wir sagen, daß etwas 
„existiert“, dann meinen wir doch, daß es in Raum und Zeit Koordinaten 
hat, und wo es solche Koordinaten nicht gibt, verliert die Behauptung 
ihren Sinn. I7S
Kurz gesagt heißt das, dass außerhalb der eigenen Denkkategorien 
keine Vorstellungen existieren können. Im Denken des Konstruktivis­
mus kann es also keine Objektivität geben. Denn alle W ahrnehmung 
ist nur in bestimmten Schemata möglich. Sinnvoller erscheint folglich 
innerhalb dieses Rahmens nicht das Streben nach Erkenntnis, sondern 
nach einer Theorie des W issens. Anders formuliert: W ie wird unser 
W issen von der Welt konstruiert? Entgegen einer Erkenntnistheorie, 
so Glasersfeld,
[...] will und kann [der Konstruktivismus, d.A.] nicht vorgeben, die Be­
schreibung oder Repräsentation einer ontologischen Realität zu sein. Das 
ist eine radikale Abkehr von der herköm m lichen Erkenntnislehre, denn 
das W ort ‘E rkennen’, das für sie program m atisch ist, setzt ja  voraus, daß 
es, ganz unabhängig  vom Erlebenden Dinge, Beziehungen, Vorgänge 
usw. gibt, die ‘erkannt’ werden können.179
Glasersfeld erläutert weiter, dass das W issen, das wir von der Welt 
haben, induktiv konstruiert wird. Damit meint er folgenden Vorgang: 
Eine zielgerichtete Handlungsweise, die sich als erfolgreich erwiesen 
hat, geht in Erfahrung über. Aufgrand dieser Erfahrung entsteht Wis-
Wallners Konstruktion der Realität. 1992. Wallner legt darin seine Theorie des
konstruktiven Realismus dar. Er versteht unter Wirklichkeit die ‘natürliche’ Welt,
welche allen Lebens- und Erkenntnisprozessen vorausgesetzt ist und unter Rea­
lität die Welt, die durch Erkenntnisprozesse konstruiert wird.
I7S Glasersfeld in: Rötzeru.a. (Hrsg.) 1991: 163.
179 Glasersfeld in: Rötzeru.a. (Hrsg.) 1991: 165.
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sen. Dabei ist die Erfahrung keine fixe Größe, nicht absolut, sondern 
viabel. Das heißt, es handelt sich um eine relative Größe -  eine Lö­
sungsm öglichkeit hat sich unter bestimmten Bedingungen als die 
erfolgreichste erwiesen. Der Begriff der Viabilität soll an dieser Stelle 
festgehalten werden. An ihm zeigt sich die Relativität von Erfahrung. 
Relativität kann als ein elementarer Baustein des Konstruktivismus 
verstanden werden.
W ichtig ist auch die Unterscheidung zwischen Realität und W irk­
lichkeit: Realität bezeichnet die ontologische, objektive Welt, W irk­
lichkeit steht für die Erlebenswelt, zu der das Subjekt Zugang hat. 
Genau genommen ist dann im konstruktivistischen Denken Realität 
eine Fiktion. Zunächst einmal ist zu zeigen, wie sich in eine solche 
Konstruktion von Realität versus W irklichkeit die Funktionsweise der 
M assenmedien einfügen lässt. Wenn schon Glasersfeld versucht hat, 
zwischen Realität und W irklichkeit zu unterscheiden, so weist das auf 
ein Bewusstsein davon, wie vielschichtig Realität/W irklichkeit bezie­
hungsweise ihre W ahrnehmungsform ist. Mit den M assenmedien 
schiebt sich eine weitere Realitäts-/W irklichkeitsebene ein. An dieser 
Stelle ist wieder an Luhmann anzuknüpfen, dessen Überlegungen zum 
einen auf konstruktivistischen Theorien basieren, zum anderen einge­
bettet sind in seine Systemtheorie der Gesellschaft. Luhmann hält 
zunächst am Realitätsbegriff fest:
W as mit „Realität“ gem eint ist, kann [...] nur ein internes Korrelat der 
System operationen sein -  und nicht etwa eine Eigenschaft, die den Ge­
genständen der Erkenntnis zusätzlich zu dem, was sie nach Individualität 
oder Gattung auszeichnet, außerdem noch zukommt. Realität ist denn 
auch nichts weiter als ein Indikator für erfolgreiche Konsistenzprüfungen 
im System. Realität wird systemintern durch Sinngebung (besser im Eng­
lischen: sensem aking) erarbeitet.180
Für Luhmann lautet die Fragestellung nicht: wie verzerren M assen­
medien die Realität? sondern: wie konstruieren M assenmedien Rea­
lität? W ürden sie eine Realität verzerren, hieße das, es existiere eine 
Realität außerhalb der M edienwirklichkeit. Zwar gibt es verschiedene 
M ethoden der Realitätserkenntnis, wie zum Beispiel die wis­
senschaftliche, experimentelle; doch auch diese führt zu einem kon­
struierten Ergebnis, zu konstruierter Realität. Zur Realitätskonstruk­
tion im Alltag trägt entscheidend das System der M assenmedien bei.
180 Luhmann 1996: 19.
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Es hat sich neben jenen des Rechts oder der W irtschaft aus­
differenziert. So betrachtet, bilden die M assenmedien ein System in 
der Gesellschaft, das über die Gesellschaft berichtet, in ihr Kom­
munikation leistet; das heißt zugleich, es berichtet nicht nur über 
andere Systeme, sondern ebenso über sich selbst. Die M assenmedien 
nehmen also eine sowohl beobachtende als auch konstruierende Funk­
tion ein. Dabei reflektieren die Medien ihre eigene Beobachtungsleis­
tung.
Luhmann spricht von der Realität der M assenmedien in einem 
doppelten Sinne. Der erste bezeichnet den operativen Sinn des Sen- 
dens und Empfangens, des Drückens und des Lesens. Der zweite und 
für die folgende Argumentation wichtigere Aspekt liegt in der 
Konstruktionsleistung:
Man kann aber noch in einem zweiten Sinne von der Realität der 
M assenm edien sprechen, nämlich im Sinne dessen, was für sie oder 
durch sie für andere als Realität erscheint. In Kantischer Term inologie 
gesprochen: Die M assenm edien erzeugen eine transzendentale Illusion. 
Bei diesem  Verständnis wird die Tätigkeit der M assenm edien nicht 
einfach als Sequenz von Operationen angesehen, sondern als Sequenz 
von Beobachtungen, oder genauer: von beobachtenden Operationen. Um 
dieses Verständnis von M assenm edien zu erreichen, müssen wir also ihr 
Beobachten beobachten. 181
Es [das System, d.A.] kom m uniziert tatsächlich -  über etwas. Über etwas 
anderes oder über sich selbst. Es handelt sich also um ein System, das 
zwischen Selbstreferenz und Frem dreferenz unterscheiden kann.182
Um sich Luhmanns Überlegungen klar zu machen, ist es hilfreich, 
seine Abstraktionen am Beispiel des Journalismus zu konkretisieren, 
der ja  der wichtigste Bestandteil des M ediensystems ist. Das System 
selbst -  der darin agierende M ensch -  erkennt seine eigene (journa­
listische) Funktion als Eingriff in die Beobachtungen, die es zu 
vermitteln gilt. Das Beobachten der M assenmedien zu beobachten18' 
heißt, ihre Konstruktionsleistung aus den Operationen (Berichte, Re­
portagen etc. machen und schreiben/senden) herauszufiltem.
Selbstreferenz und Fremdreferenz bezeichnen in diesem Zusam ­
m enhang folgendes: Die Differenz zwischen System und Umwelt ist
,S1 Luhmann 1996: 14.
182 Luhmann 1996: 15.
183 Wer hier beobachtet ist der Wissenschaftler, der das System der Massenmedien 
zu ergründen versucht.
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dem System (Journalist) bewusst, der Journalist kann zwischen Sys­
tem und Umwelt klar unterscheiden. Als M itglied des M ediensystems 
steht der Journalist in dem Moment, da er die Umwelt beobachtet, au­
ßerhalb der Umwelt. Was also auf der ersten Ebene von diesem sys- 
tem intem en Beobachter als Differenz erkannt wird, gelangt somit auf 
die zweite Ebene, auf der die Differenz zur bewussten Unterscheidung 
wird. Das bedeutet, die gegebene Differenz zwischen System und 
Um welt wird vom Beobachter der Umwelt (dem Journalisten) be­
obachtet, der sich somit in seiner Tätigkeit des Beobachtens von der 
Umwelt unterscheiden kann. Luhmann formuliert es so:
W ir müssen mithin Differenz und Unterscheidung -  unterscheiden, und 
das erfordert die Festlegung einer System referenz (hier: M assenm edien) 
bzw. die Beobachtung eines Beobachters, der sich selbst von dem, was er 
beobachtet, unterscheiden kann.184
Anders ausgedrückt, geht es um einen Beobachter, der nicht nur sich 
selbst, sondern seine eigene Beobachtung von dem, was er beobach-
185tet , unterscheiden kann. Das heißt, der Beobachter (Journalist) ist 
sich der eigenen Konstruktionsleistung insofern bewusst, als dass er 
weiß, dass sein Bericht nicht identisch mit dem sein kann, was er be­
obachtet hat.
Im Vergleich zu anderen Systemen in der Gesellschaft zeichnet 
sich das der M edien durch genau diese Sonderstellung aus: Es steht 
sowohl in als auch außerhalb der Gesellschaft, es kann sich auf sich 
selbst beziehen wie auch auf die Umwelt. Diese Unterscheidung zwi­
schen System und Umwelt beziehungsweise Selbstreferenz und 
Frem dreferenz besteht außerhalb des Systems nicht. „In der W ahr­
nehm ung des Systems verwischt sich die Unterscheidung der Welt, 
wie sie ist, und der W elt, wie sie beobachtet wird.“186
Um Luhmanns Abstraktion zu veranschaulichen, kann man sich 
vorstellen, dass beispielsweise der Zuschauer eines Fernsehberichts 
das für Realität nimmt, was ihm berichtet wird, quasi als Abbild der 
Umwelt. Dabei vernachlässigt er die Tatsache, dass es sich um eine
184 Luhmann 1996: 24.
185 Luhmann hätte seinen Gedankengang wohl einfacher formulieren können, wenn 
er nicht einen Begriff (Beobachten) für die verschiedenen Vorgänge hätte ver­
wenden müssen. Dazu war er gezwungen, denn nur so kann er zeigen, dass es 
sich jeweils um das gleiche Phänomen auf verschiedenen Ebenen handelt.
186 Luhmann 1996: 26.
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Beobachtung -  Konstruktion -  der Umwelt handelt. An die Beobach­
terfunktion erinnern ihn höchstens ‘Fehler’, wenn sich das Medium 
selbst dem Zuschauer ins Bewusstsein ruft: Sei es durch ein Mikrofon, 
das in das Bild ragt oder einen Regiefehler, aufgrund dessen das 
falsche Kamerabild gezeigt wird. In der Regel aber verschwindet die 
Mittlerfunktion hinter den Bildern, hinter der Schrift.
Was sich hier zwischen Sender und Em pfänger vollzieht, ist 
eigentlich ein M issverständnis in der Methode. W ährend der Sender 
konstruiert und sich der Konstruktion -  zumindest teilweise -  bewusst 
ist, ist der Em pfänger noch dem Modell der Abbildung von W irklich­
keit verhaftet. Selbst wenn er theoretisch über die Konstruktionsweise 
der M edienrealität unterrichtet ist, so herrscht doch in seiner 
W ahrnehmung die Theorie vom Abbild, das m imetische Modell, vor. 
Gesendet wird eine Konstruktion, empfangen wird ein Abbild von 
Realität.
Die Beobachtung der Umwelt selbst wiederum unterliegt ver­
schiedenen Kriterien. Luhmann spricht von Codierung. Das System 
der M assenmedien funktioniert au f der Basis des Codes 
Information/Nichtinformation. W ichtig dabei ist die Zeitachse. Infor­
mationen veralten schnell, bereits Gedrucktes wird nicht wiederholt 
gedruckt. Kennzeichnend für Informationen ist, dass sie „neu“ sein, 
sich grundlegend von bisher Bekanntem unterscheiden müssen. 
M assenmedien verbreiten Themen, greifen Themen auf, die in der Ge­
sellschaft aktuell sind, und setzen sie regelrechten Themenkarrieren 
aus. Dabei bezieht sich das System im mer w ieder auf sich selbst, auf 
die bereits gelieferten Informationen. Oder in Luhmanns Vokabular 
gefasst: Bezugspunkt ist die bereits angestellte Beobachtung durch das 
System.
Das System der M assenmedien verhält sich also selbstreferentiell. 
Informationen bauen auf bereits vorher gelieferten Informationen auf. 
Dieses selbstreferentielle Element führt au f eine Realitätsebene, die 
nichts m ehr mit Abbildung von W irklichkeit zu tun hat. Denn es stellt 
Informationen zusammen, die bereits verarbeitete W ahrnehmungen 
von der Umwelt verkörpern. So entsteht ein Bild von der W irklichkeit, 
das in hohem M aße konstruiert ist. Ein konkretes Beispiel: In der 
täglichen Berichterstattung bedienen sich Journalisten häufig des Zei­
tungsarchivs. Sie verwerten ältere Informationen wieder und lassen sie 
in die aktuelle Berichterstattung einfließen, die somit entscheidend zur
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Berichterstattung beitragen. Gängige Praxis ist es auch, auf der Basis 
von Zeitungsberichten weitere Berichte oder Beiträge für Funk und 
Fernsehen zu schreiben. Seriöser Journalismus benutzt solche Quellen 
und weist sie aus, stellt aber eigene zusätzliche Recherchen an. Doch 
selbst in diesem Fall ist das Thema selbst nicht der Umwelt außerhalb 
der M edien entnommen, sondern der bereits beobachteten Umwelt. 
Dass Themen aus bestimmter Interessenlagen heraus entstehen, soll an 
dieser Stelle nur bemerkt, aber nicht weiter vertieft werden.187
W ichtig für die folgende Betrachtung der Beziehung von Medien 
und Literatur ist die von Luhmann festgestellte Tatsache der Be­
deutung der M edien für das Bewusstsein von der Welt, das sich zu 
einem  großen Teil durch die M assenmedien formt. Das durch die 
M edien erworbene W issen bildet gemeinsam mit den konkreten Er­
fahrungen aus der Alltagswelt den Erfahrungshorizont des Einzelnen.
A uf einer W ahrnehmungsebene treffen erlebte mit erworbenen 
Erfahrungen zusammen. Ein Beispiel: Man erlebt ein Fußballspiel als 
Zuschauer, indem man ins Stadion geht, aber man erlebt es auch in 
einer Live-Übertragung am Bildschirm, oder man informiert sich über 
den Spielausgang in der Zeitung. In allen drei Fällen erinnern sich die 
Zuschauer später an das Spiel als reales Ereignis. Auch wer nicht per­
sönlich anwesend war, kann an der Kommunikation darüber teilneh­
men. Die Realität des Spiels ist eine vermittelte, keine unmittelbar 
erlebte. Da aber der Großteil der Spiele für einen Großteil der Zu­
schauer nur mittelbar erlebbar ist, ist das die reale Situation des 
Fußballzuschauers. Dass die Erfahrung ‘nur’ eine vermittelte ist, tritt 
zurück.
Das ist insofern wichtig, als dass die mittelbaren Erfahrungen 
immer größeren Raum einnehmen im Verhältnis zu den unmittelbaren 
und dass darüber eine zusätzliche Ebene der Realitätsempfindung 
geschaffen ist. A uf dieser Ebene spielt sich ein bedeutender und 
einflussreicher Teil der Kommunikation ab: Es ist die Ebene der 
Realität der M assenmedien.
IS7 Es ist ein Gemeinplatz, dass Auswahlkriterien ideologisch bedingt sind. Das poli­
tische System, Wert- und Moralvorstellungen bestimmen die Selektion von Infor­
mationen, die über die Massenmedien verbreitet werden. Außerdem haben Ein­
schaltquoten, Auflagen und die Interessen von Anzeigenkunden starken Einfluss
auf Inhalte.
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Hilfreich für die Unterscheidung der verschiedenen W ahmeh- 
mungsformen sind die Begriffe der Primärerfahrung und der Sekun­
därerfahrung, wie W infried Schulz sie in Zusammenhang mit seiner 
analytischen Theorie der M edien1^  definiert. Primärerfahrung beruht 
auf eigenem Erleben oder ist zumindest, wie er es formuliert, über­
prüfbar. Dagegen bezeichnet Sekundärerfahrung eine durch Kommu­
nikation vermittelte (erworbene) Erfahrung. Die Ebene der Realität 
der M assenmedien stützt sich ausschließlich auf Sekundärerfahrung. 
Auch abstrakte Bezeichnungen, denen keine primäre Erfahrung zu­
grunde liegen kann, z.B. Weltall, fallen unter die Sekundärer­
fahrungen. In dieser Terminologie gesprochen kann man die oben 
erfolgte Beobachtung folgendermaßen ausdrücken: Mit wachsender 
M acht der M assenmedien und der neuen Kommunikationstechno­
logien nehmen die Sekundärerfahrungen immer mehr Raum ein 
gegenüber den Primärerfahrungen. Aus Primär- und Sekundärerfah­
rungen setzt sich das Wissen über die W elt zusammen. Bezieht sich 
der Begriff Realität auf die rein ontologische Welt, darf man ihn 
streng genommen nicht weiter verwenden. Im Luhmannschen Sinne 
aber bezeichnet Realität der M assenmedien genau jene Ebene, auf der 
nur noch Sekundärerfahrungen gemacht werden können.
Wie sich Sekundärerfahrungen vollziehen, ist ein komplexer 
Vorgang. Obgleich es heute selbstverständlich erscheint, femzusehen 
oder sich ins Internet einzuloggen, müssen auch die den elektro­
nischen Medien zugrunde liegenden Kommunikationscodes erlernt 
sein. Schulz unterscheidet zwischen Kommunikation und Erlebnis, 
beziehungsweise Erfahrung. Kommunikation heißt die Vermittlung 
eines Erlebnisses. Kommunikation kann auch Kommunikation, bereits 
vermittelte W ahrnehmung, zum Gegenstand haben -  wie es im Sys­
tem der M assenmedien häufig der Fall ist. In jedem  Fall geschieht 
Kommunikation über Zeichen. Das kann Sprache ebenso leisten wie 
ein Bild. Schulz führt den Ausdruck „mediale Zeichen“ ein. Er bezieht 
sich dabei auf eine Arbeit von Adam Schaff, dessen Begriff „eigentli­
che Zeichen“ in Kontrast zum klassischen Zeichenbegriff der Semio­
tik gebraucht wird, der Sprache meint. Die eigentlichen Zeichen 
Schaffs umfassen die verschiedensten nicht-verbalen Zeichen.
188 Schulz in Langenbucher (Hrsg.) 21988: 108-124. In diesem Aufsatz fasst er kurz 
die Thesen seiner Habilitationsschrift zusammen.
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M ediale Techniken sind die von M enschen geschaffenen Techniken zur 
Lösung der K om m unikationsproblem e; sie haben die Aufgabe, die raum ­
zeitliche Begrenzung der direkten Kommunikation dadurch zu überwin­
den, daß sie durch Mittel der Speicherung, des Transports und der 
Vervielfältigung den Botschaften ein größeres Maß an V erfügbarkeit 
geben; sie haben ferner die Aufgabe die begrenzte Ausdrucksfähigkeit 
des M enschen durch die Innovation von Codes zu umgehen und so neue 
A rtikulationsm öglichkeiten im sozialen Umgang zu schaffen.189
W as Schulz hier konstatiert, ist die Erweiterung der Kommunikation 
durch die Form der medialen Zeichen. In Bezug auf Fernsehbilder 
stellt er fest, dass auch diese Zeichen-Sprache gelernt sein müsse, sie 
sei kulturell bedingt, wie er an verschiedenen Beispielen zeigt:
D orfbew ohner in Peru, die in einem Hygiene-Aufklärungsfilm  Läuse in 
G roßaufnahm e sahen, hielten diese für eine völlig andere und unbe­
kannte Spezies; nigerianische Film zuschauer sahen immer das größte 
O bjekt auf der Leinwand als das wichtigste an, nicht dasjenige im 
Vordergrund; den K opf einer Ziege konnten sie nicht richtig zuordnen, 
weil der Bildausschnitt nicht die vier Beine zeigte, die ihnen als w ich­
tiges M erkmal zur Identifizierung dieses Tieres dienen;190
Deutlich wird, dass es sich bei den Fernsehbildern nicht um ein 
objektives Abbild der W irklichkeit handeln kann, sondern dass so­
wohl bei der Codierung als auch bei der Decodierung W ahrneh­
m ungsstrukturen eingreifen. M ediale Zeichen verfügen also über eine 
eigene „Gram m atik“ . Diese Feststellung bestärkt M artin-Barberos 
Definition von Genre in den Medien, wie sie im vorangegangenen 
Kapitel vorgestellt wurde. Es bedarf einer Genre-Kompetenz der 
Zuschauer, um die Fernsehsendungen zu verstehen, so wie die 
Peruaner einer Fernsehbildkompetenz bedürften, um die Läuse 
identifizieren zu können. Diese Feststellung spielt im weiteren noch 
eine große Rolle, denn es wird an den Großstadttexten zu sehen sein, 
wie diese massenmedialen Genres und Codes auch im literarischen 
Schreiben wirken und zur Auflösung des Realitätsbegriffes beitragen. 
Dass diese Codes kulturell bedingt und lernbar sind, darauf wies auch 
schon M arshall M cLuhan, der erste bedeutende M edientheoretiker, in 
seiner Publikation The Gutenberg Galaxy (1962)191 hin. An M cLuhans
189 Schulz in: Langenbucher (Hrsg.), 21988: 1 12.
190 Schulz in: Langenbucher (Hrsg.), 21988: 115f.
191 McLuhan 1968 (1962, The Gutenberg Galaxy). McLuhan zeichnet in seinem
Buch den Einfluss der Kommunikationsmedien auf Mensch und Gesellschaft
nach. Dabei vergleicht er die Bedeutung des Buchdrucks für den Menschen mit 
der Bedeutung der elektronischen Medien heute.
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Thesen, die seinerzeit große Debatten auslösten, knüpfen sowohl 
Baudrillard als auch Flusser an, wie noch zu sehen sein wird.
Der Realitätsbegriff bedarf einer neuen Definition, die die 
mimetische Bedeutung durch eine vielschichtigere ersetzt. Die D e­
batte um den Realitätsbegriff ist im Zeitalter der neuen M edien um 
eine Dimension bereichert worden, mit der sich Kom m unikations­
theoretiker, Philosophen und Sozialwissenschaftler beschäftigen. Die 
traditionelle Begrifflichkeit von Realität und Fiktion, Erfahrung und 
Erkenntnis versagt vor den neuen Lebens- und W ahrnehm ungs­
bedingungen. Konzepte wie Viabilität, Primärerfahrung, Sekundär­
erfahrung, Realität der M assenmedien sollen aus dem Dilemma 
heraushelfen. Allen Ansätzen gemein ist die Überzeugung, dass eine 
neue Begrifflichkeit gefunden werden muss.
b) Jean Baudrillards Simulationsmodell
Jean Baudrillards Antwort auf die Frage nach einer angemessenen 
Terminologie ist der Begriff der Simulation. Bevor darauf einge­
gangen werden kann, sollte Guy Debord erwähnt werden. 1967 ver­
öffentlichte er La Société du Spectacle. In Form von Thesen postuliert 
er seine Gedanken zur Gesellschaft des Spektakels, die nicht mehr auf 
authentischer Erfahrung beruhe, sondern auf Inszenierung von 
Realität. Bis heute haben seine Argumente in Diskussionen um die 
neuen M edien Geltung und Debord legt gewissermaßen den Grund­
stein für die folgenden Debatten. Gerade während der Studenten­
unruhen 1968 wurde er viel zitiert, denn seine Gedanken unter­
mauerten die Kritik der Studenten am Kapitalismus. Seine erste These 
lautet:
Toute la vie des sociétés dans lesquelles règnent les conditions modernes 
de production s ’annonce com m e une immense accum ulation de spec­
tacles. Tout ce qui était directem ent vécu s ’est éloigné dans une represen­
tation. 192
Und in These 4:
Le spectacle n ’est pas un ensem ble d ’images^ mais un rapport social en­
tre des personnes, m édiatisé par des im ages.19'
192 Debord 1989: 9.
193 Debord 1989: 10.
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Wie an diesen kurzen Zitaten schon zu erkennen ist, geht es Debord 
weniger um eine philosophische Betrachtung als vielmehr um ein 
politisches Argument: er übt massiv Gesellschaftskritik. In der ‘W a­
renw irtschaft’ sieht er die Ursache für die sich zum Negativen 
verändernde W elt, in der die Herrschaft der W irtschaft das gesell­
schaftliche Leben dominiere. Sie habe die Bedeutungsverlagerung des 
‘Seins’ über den Zwischenschritt des ‘H abens’ hin zum ‘Schein’ 
verursacht. Das Leben spiele sich in Vorstellungswelten ab, die der 
Kapitalismus schaffe. In ihnen gelte das Haben mehr als das Sein, 
werde das Leben zum Schein, zu einem Trachten nach Gütern und 
Prestigeobjekten. Die Scheinwelt werde durch die M assenmedien 
vermittelt, die Debord als M assenkommunikationsmittel bezeichnet 
und die für ihn die „manifestation superficielle la plus écrasante“194 
sind. These 18:
Là ou le m onde réel se change en sim ples images, les simples images de- 
viennet des êtres réels, et les motivations efficientes d 'un  com portem ent 
hypnotique. Le spectacle, comme tendance à fa ire  voir par différentes 
m édiations spécialisées le monde qui n ’est plus directem ent saisissable, 
trouve norm alem ent dans la vue le sens humain privilégié qui fut à 
d ’autres époques le toucher;195
An dieser Stelle soll nicht weiter auf Debords Thesen eingegangen 
werden. Doch in Abgrenzung zu Debords Spektakel lässt sich 
Baudrillards Sim ulationsbegriff gut erläutern. Baudrillards Theorien 
entsprechen nicht der klassischen Vorstellung von Theoriebildung. 
Seine nebulöse Ausdrucksweise hat ihm viel Kritik eingebracht. 
Dennoch trägt er entscheidend zur Diskussion um Realität und Fiktion 
bei. In einem  Interview antwortet er auf die Frage, ob seine Schriften 
eher als literarische Rede oder als Gedankenspiele gemeint seien, 
folgendes:
Den ästhetischen Charakter muß ich abweisen. Das ist keine Literatur, 
auch kein frivoles Spiel. Ich möchte, daß es ernst erscheint, daß es eine 
Theorie ist, aber keine, die das Reale oder Objektive widerspiegelt, 
sondern die eine Herausforderung an die W irklichkeit, an das Prinzip der 
W irklichkeit ist. Es handelt sich zwar nicht um eine kritische Theorie, 
aber es ist deswegen keine Literatur.
194 Debord 1989: 17.
195 Debord 1989: 15.
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Und an anderer Stelle desselben Interviews erwidert er auf die Fest­
stellung, seine Texte seien keine Theorie im klassischen Sinne, son­
dern sein Schreiben sei eher ein Experimentieren:
Ja, sicher. So sind auch die Leitmotive der Simulation, der Verführung 
oder der fatalen Strategien zu verstehen. Das sind keine Konzepte, eher 
Hypothesen und M etaphern, die in Spiralen ablaufen und nicht in einem 
kritischen Kontinuum oder in einer Dialektik. 196
Nimmt man auf Baudrillard Bezug, muss man sich des provokanten 
Charakters seiner Thesen bewusst sein. Er proklamiert das Ende der 
Ära des Sinnes und den Beginn der Ära der Simulation und definiert 
diese neu:
A ujourd 'hui l ’abstraction n ’est plus celle de la carte, du double, du 
m iroir ou du concept. La sim ulation n ’est plus celle d ’un territoire, d ’un 
être référentiel, d ’une substance. Elle est la génération par les modéles 
d ’un réel sans origine ni réalité: hyperréel. Le territoire ne précéde plus la 
carte, ni ne lui survit. C ’est désormais la carte qui précéde le territoire et 
s ’il fallait reprendre la fable, c ’est aujourd’hui le territoire dont les 
lambeaux pourrissent lentem ent sur l’étendue de la carte. C ’est le réel, et 
non la carte, dont des vestiges subsistent ça et lá, dans les déserts qui ne 
sont plus ceux de l’Empire, mais le nótre. Le désert du réel lui-méme.
Um seinen Begriff der Simulation zu erklären, führt Baudrillard das 
Beispiel der simulierten Krankheit an und unterscheidet dabei zwi­
schen Fingieren und Sim ulieren.198 W er eine Krankheit fingiert, er­
weckt den Anschein, er sei krank. W er simuliert, produziert an sich 
selbst Krankheitssymptome. Die Simulation ist also nicht deutlich von 
der Realität zu unterscheiden, vielmehr verwandelt sie sich ihr an. 
W ichtig am Sim ulationsbegriff ist seine Bedeutung im Hinblick auf 
Oppositionen. Am Beispiel des Simulanten, des eingebildeten Kran­
ken, stellt sich die Frage, was gesund, was krank, was wahr und was 
falsch ist. Einen Gegensatz von Simulation gibt es nicht. Baudrillard 
stellt fest, dass die Simulation das Realitätsprinzip angreife. Dies ge­
schieht in einem subversiven Akt. Denn schließlich wird die Sim ula­
tion nicht aktiv, bewusst gelebt. V ielmehr scheint die Simulation die 
Realität unm erklich abzulösen.
196 Rotzer 21987: 30f.
197 Baudrillard 1978: 3.
198 Vgl. Baudrillard 1978: 4f. Das Beispiel entnimmt Baudrillard dem Wörterbuch 
von Littré.
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M it Präzession bezeichnet Baudrillard die Bewegung der 
Simulation, wie sie der Realität voraus geht und sie auf diese Weise 
ersetzt, noch ehe sie in Kraft treten kann. Da in dem M odell der 
Simulation die Unterscheidung von Realität und Fiktion keinen Sinn 
m ehr ergibt, verschwinden auch die Kategorien wahr und falsch:
Sim ulation bedeutet sowieso nicht etwas Falsches, sondern etwas W eder- 
falsch-noch-wahres, etwas W eder-böse-noch-gutes usw. Die Sim ulation 
ist etwas, was über den Sinn hinaus geht, über die Sinn-Differenzen 
hinauskom m t, also ist sim uliert/Sim ulakrum  nicht falsch -  es ist etwas 
W eder-falsch-noch-W ahres, denn wir sind über das Falsche und über das 
W ahre hinaus. Und das ist das Hyperreale auch in dem Sinne, dass das 
Reale ins Hyperreale gesteigert wird -  ich möchte sagen realer und 
w irklicher ist als das R eale.19
Im Zeitalter der Simulation gehe, so Baudrillard, die Referentialität 
verloren. Habe bislang ein Zeichen etwas bedeutet, so sei das Zeichen 
jetzt eigenständig und unabhängig von einer Realität, einer Dingwelt, 
die es vormals zu bedeuten galt. Die Opposition wahr und falsch habe 
sich auf die eine Ebene der Simulation verflüchtigt. Hier mache es 
keinen Sinn mehr, nach wahr oder falsch zu fragen, denn die 
Referentialität, die die Antwort darauf geben könnte, existiere nicht 
mehr.
Im Jahr 1993 erklärt Baudrillard in einem Vortrag im Kunst­
museum Bern sein Verständnis von Illusion und Virtualität200. Dabei 
dehnt er die bis dahin von ihm vertretene Definition von Simulation 
aus und erklärt Virtual Reality zu einem Bestandteil der Simulation. 
Damit erhält die Simulation eine neue Dimension, nämlich die der 
„Echtzeit“ . Er erklärt die Umwandlung des M edialen ins Unmittel­
bare, ins Unvermittelte:
Telepräsenz, Interaktivität, Realtime entsprechen jenem  äussersten Sta­
dium  des M edialen, nämlich dem Immediaten, dem Unmittelbaren, in 
dem  die M edien sich, unter dem Vorwand, vor der Realität zurück­
zutreten, in der Tat mitten in das Herz der W irklichkeit hineindrängen.201
199 Baudrillard 1994: 28. Der Vortrag wurde nach Auskunft des Übersetzers aus dem 
französischen Originalmanuskript ins Deutsche übersetzt und veröffentlicht. 
Trotz intensiver Recherchen konnte eine Veröffentlichung des Originals nicht ge­
funden werden.
200 Baudrillard 1994.
201 Baudrillard 1994: 12.
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Baudrillard bezieht sich auf die These des Kom munikationswissen­
schaftlers Marshall McLuhan The Medium is the M essage202, die er 
fortschreibt. Die M edienwelt sei in das wirkliche Leben so tief einge­
drungen, dass die Entwicklung in eine Virtualisierung des Seins 
mündet:
Das Fernsehen und die Medien sind längst aus ihrem medialen Raum he­
rausgetreten, um das „reale“ Leben von innen her zu bewältigen und sich 
dort genau so einzunisten, wie sich ein Virus in einer normalen Zelle ein­
nistet. Es braucht keinen Bildschirm mehr, keine mediale Macht, weder 
Sichthelm noch digitale Anzüge.
W ir haben unser eigenes Mikrofon und unseren eigenen Em pfänger ver­
schluckt, unser eigenes synthetisches Bild verinnerlicht und sind die
• 203professionellen Animateure unseres eigenen Lebens geworden.
Er zieht den Schluss:
Und wenn der Realitätsgrad m ehr und mehr heruntersinkt, dann deshalb, 
weil das Medium selbst ins Leben übergegangen ist weil es zu einem ge­
w öhnlichen Ritual der Transzendenz geworden ist.2 4
Baudrillards Realitätsverständnis löst die Realität in eine einzige Welt 
der Simulation auf. die auch den Bereich der Virtualität umfasst. Vir­
tualität wird in seinem Modell zu einem Bestandteil der Simulation. 
Im Gegensatz dazu stehe die Illusion:
In diesem Sinne wäre Illusion der Gegensatz und ein Gegenspiel zur 
Simulation und zugleich -  ich denke nicht als Alternative im traditionel­
len Sinne -  eine Aussicht darüber hinaus. Nämlich, dass rein hypothe­
tisch die W elt eine radikale Illusion ist, weil w ir es imm er mit dem 
Schein, m it der apparence der Welt zu tun haben bzw. mit einer Strategie 
der apparence. Darum ist die Welt eine radikale Illusion -  und diese 
Illusion der W elt ist natürlich unerträglich [...]. Um der Illusion und der 
Unerträglichkeit der Illusion zu entkommen, müssen wir die Welt reali­
sieren. Das heisst grundsätzlich: sie materialisieren und verwirklichen. 
Das tun w ir durch unsere W issenschaften, die Technologien, die Medien, 
die Virtualität usw. Und das alles, das Ganze ist das Reich der Simu­
lation. Alles was wir gegen diese radikale Illusion der Welt aufbauen, ist 
S im ulation.2 5
Während Luhmann minutiös analysiert, wie Medien Realität her- 
stellen, konstatiert Baudrillard das Aufgehen der Medien in der Reali-
202 McLuhan/Fiore 1967.
203 Baudrillard 1994: 7 f.
204 Baudrillard 1994: 9.
205 Baudrillard 1994: 26 f.
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tat. Beide meinen, dass keine klare Grenzziehung zwischen Medien 
und Realität möglich sei, denn die M edien bestimmten die Realität. Im 
G egensatz zum Alltagsverständnis von Simulation, das das W ieder­
holen von bekannten Abläufen in der Realität auf künstlich erzeugter 
Ebene bezeichnet, definiert Baudrillard den Begriff genauer. Er geht 
von M odellen aus, die der Realität zugrunde liegen, von ‘Program­
m en’, nach denen dann eine Situation geschaffen, generiert wird, die 
den Platz der Realität einnimmt.
Dieser Gedanke leitet über zu einem dritten Theoretiker, der für 
diese Arbeit wichtig ist, dem Kommunikationsphilosophen Vilém 
Flusser. Der 1920 in Prag geborene deutschstämmige Jude flüchtete 
1939 über London nach Brasilien, lehrte seit den 60er Jahren in São 
Paulo Kommunikations- und W issenschaftsphilosophie und nahm die 
brasilianische Staatsbürgerschaft an. 1972 kehrte er nach Europa zu­
rück. Von seinem W ohnsitz in Frankreich aus unternahm er zahlreiche
Vortragsreisen und hatte unter anderem eine Professur in Bochum
206mne.
Seine Arbeit ist für die hier vertretene These aus zweierlei Grün­
den wertvoll. Zum einen nahm Flussers M edientheorie während seiner 
Dozentur in Brasilien Gestalt an, zu einer Zeit, als sich dort die 
M edienlandschaft herausbildete. Zum anderen verfügte er über pro­
funde Kenntnisse Brasiliens, und dieser spezielle Blick auf brasilia­
nische Verhältnisse drückt sich auch in seiner Arbeit aus.207
Obgleich sich Flusser gegen Baudrillard deutlich abgrenzen m öch­
te, ist nicht zu übersehen, dass sich Flussers Gedanken teilweise mit 
Baudrillards überschneiden. Sein Stil ist weniger technisch als Luh- 
manns, konkreter und präziser als Baudrillards und mindestens ebenso 
visionär.
c) Vilém Flussers Telematik
N icht erst seit der Erfindung von Com putern ist uns der Verdacht gekom ­
men, daß W irklichkeit ein Grenzwert ist, dem man sich nähert, der aber 
nie erreicht wird; daß etwa dieser Tisch wirklicher ist als ein fotografier­
21,6 Flusser kam 1991 bei einem Autounfall ums Leben.
2,17 In dem Band Brasilien oder die Suche nach dem neuen Menschen. (1994) legt er 
seine Ansichten über Brasilien dar und widmet ein ganzes Kapitel den brasiliani­
schen Städten. Alle Texte von ihm, auf die im Folgenden Bezug genommen wird, 
sind im Original deutsch.
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ter, und der fotografierte wirklicher als ein gezeichneter, daß aber auch 
dieser Tisch nicht völlig real ist. Seit die Medien immer bessere Sim u­
lationen erzeugen, ist unser Glaube an die W irklichkeit noch mehr ins 
W anken geraten, und seit w ir komputieren können, ist von einem 
V ertrauensverlust zur W irklichkeit die Rede. Wir haben den Boden der 
W irklichkeit, das heißt den naiven Glauben verloren. Die Com puter 
öffnen uns ungeahnte Horizonte für das Raffen von alternativen W elten 
aus M öglichkeitsfeldern, aber keine dieser Welten wird unseren 
G laubensverlust an diese eine Welt wettmachen können.208
In einem 1991 entstandenen Text mit dem Titel „Im Trüben fischen. 
Von virtueller Realität“200 erläutert Flusser sein Verständnis von Vir­
tualität. Er begreift die gegebene Welt als nur eine Realisierung von 
vielen verschiedenen Möglichkeiten, die sich hätten realisieren kön­
nen. Virtuelle Welten stellen zusätzliche M öglichkeiten dar. Ein 
virtueller Raum hat nicht zwangsläufig ein Korrelat in der Realität. 
Virtuelle Welten eröffnen neue Möglichkeiten, die anderen Kriterien 
entsprechen können als denen, die durch die Realität bekannt sind. Mit 
diesem Wissen geht man daran, Realität zu simulieren, zum Beispiel 
in Virtual-Reality-M aschinen. Man streift sich High-Tech-Anzüge 
über und setzt Helme auf, um dann in die virtuelle Realität einzutau­
chen. Doch, meint Flusser, sei diese Simulation noch immer schwach 
im Vergleich zu der Leistung, die das Zentralnervensystem des 
Menschen erbringe. Er sagt dazu:
Vielleicht werden wir später Methoden finden, die die Reize genauso gut 
komputieren wie unser Nervensystem. Dann werden wir diesen Tisch 
von einem Hologramm dieses Tisches nicht m ehr unterscheiden können 
und dann wird es -  pace Baudrillard -  keinen Sinn mehr haben, von ei­
nem Original und einem Simulakrum zu sprechen. V ielleicht werden wir 
auch einmal in der Lage sein, besser als unser Zentralnervensystem  zu 
komputieren. Dann wird das Hologramm das Original und dieser Tisch 
die Simulation sein.210
Darüber hinaus sieht Flusser keinen Sinn in der Simulation; denn 
warum sollte man eine Welt, so wie sie ist, noch einmal simulieren? 
Virtuelle Räume hingegen böten die Möglichkeit, Fluchtwege zu 
schaffen aus einer Welt, in der man sich nicht wohl fühlt.
Mit diesem Verständnis von Virtualität will sich Flusser vom 
Simulationsgedanken abgrenzen. Er vernachlässigt aber den Teil der
208 Flusser 21995: 257 f. Der Text, dem das Zitat entnommen ist, trägt den Titel 
„Streuen und Raffen“ und entstand im Jahr 1991.
209 Flusser 21996: 166-170.
210 Flusser2! 996: 170.
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Sim ulationskonzeption Baudrillards, der bereits ein Sichablösen von 
der W elt wie sie ist und das Verwirklichen anderer Realitäts- 
M öglichkeiten berücksichtigt. Die Simulation bedient sich lediglich 
der M odelle, der Programme, die Realität ausmachen. Baudrillard 
meint nicht, dass die Simulation beabsichtigt, die gleiche Welt noch 
einmal zu schaffen. Vielm ehr sieht er in der Simulation eine Realität 
anstelle der Realität, doch da es keine Realität mehr gibt, kann man 
auch nicht wissen, ob die Simulation so ist, wie die Realität wäre. 
Also muss die Simulation etwas Unabhängiges, Eigenständiges sein. 
Das Begriffspaar Realität und Fiktion ist in dem Begriff der Simu­
lation aufgehoben. Beide Theoretiker kommen zu dem Schluss, dass 
die Unterscheidung von W irklichkeit und Fiktion keinen Sinn mehr 
ergebe. Flusser schreibt:
W enn wir von virtuellen Räumen sprechen, dann meinen wir, daß 
wenigstens in den Bereich des Denkbaren und vielleicht sogar schon des 
M achbaren die M öglichkeit drängt, alternative W elten herzustellen, der 
K onkretizität imm er näher zu bringen, so daß sie immer virtueller in 
jenem  Sinn werden, von dem ich gesprochen habe. Bis wir in einer 
Pluralität von W elten leben werden, von denen keine konkreter oder 
weniger konkret als die andere sein wird, angesichts derer die 
U nterscheidung von W irklichkeit und Fiktion keinen Sinn mehr haben 
w ird.211
Was Flusser und Baudrillard zudem verbindet, ist die Bedeutung, die 
sie den Medien in ihren Überlegungen beimessen. Um Flussers Aus­
sagen zu diesem  Bereich verstehen und einordnen zu können, ist es 
notwendig, sein Kulturmodell zu erläutern, auf dem seine gesamte 
Begriffswelt aufbaut. Es wendet sich gegen ein historizistisches 
M odell, das, verkürzt formuliert, eine lineare, fortschrittsorientierte 
Kulturentwicklung behauptet, in deren Verlauf der Mensch zuneh­
mend N atur in Kultur verwandelt.
Flusser argumentiert, dieses Modell, vor allem sein kumulativer 
Charakter des Kulturspeicherns und -anhäufens, widerspreche dem 
zweiten Hauptsatz der Thermodynamik, nach dem alle Systeme (M a­
terie) dazu neigten, sich in Entropie aufzulösen.212 Damit ist gemeint, 
dass in der Natur immer der Zustand angestrebt wird, der unter allen 
denkbaren M öglichkeiten die größte W ahrscheinlichkeit besitzt und 
der schließlich in den Zerfall mündet. Flusser veranschaulicht diese
211 Flusser 21996: 170.
212 Vgl. Flusser 21996, Kapitel 1.
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These am Beispiel einer Kuhhaut (sic!), aus der ein Schuh gemacht 
wird. Der Schuh sei das Kulturprodukt und im Sinne der Entropie 
zunächst einmal nicht der in der Natur wahrscheinlichste Zustand 
einer Tierhaut. In Flussers Verständnis aber geschieht folgendes: der 
Kuhhaut wird zunächst eine Form gegeben -  sie wird informiert. Der 
Schuh wird benutzt und ausgetreten, so dass die Kuhhaut die ihr 
gegebene Form (Information) wieder verliert. Diesen Verfallsvorgang 
nennt Flusser Desinformation beziehungsweise Prozess des Desinfor- 
mierens. Das bedeutet, Kultur zerfällt zwangsläufig wieder -  sei es 
durch natürliche Prozesse oder durch Konsumieren des Produkts 
(Tragen des Schuhs) -  und somit nehmen die Teilchen der Kuhhaut 
die wahrscheinlichste Form an und fallen auseinander.
Flussers Modell beschreibt einen Epizyklus, dessen Stationen 
sind: Natur -  Halbfabrikat -  Kultur -  Abfall -  Natur. Die einzelnen 
Schritte seien teilweise lenkbar, zu beschleunigen oder auch zu brem­
sen. Flussers These zufolge befindet sich die heutige Gesellschaft in 
einem Zustand, in dem die Kultur zu „Abfall“ wird, sich anhäuft und 
deswegen entweder so schnell wie möglich entsorgt oder wieder zu 
Kultur aufbereitet werden sollte. Entsorgen heißt, den Verfallsprozess 
beschleunigen. Wie eigentlicher Abfall wieder zu Kultur wird, erklärt 
Flusser durch das Phänomen des Kitsches. Kitsch ist für ihn ein 
Merkmal der M assenkultur, ein Kulturprodukt, das seinen modischen 
Zenit überschritten hat und nicht mehr gebraucht wird, bis es neu 
bewertet und dadurch wieder zu einem Kulturgut wird. Es wird neu 
informiert. Der B egriff „Informieren“ ist in Flussers Theorie grund­
legend. Er erklärt seine Bedeutung für die Kultur wie folgt:
Obwohl „inform ieren“ ursprünglich „Formen in etwas graben“ bedeutet, 
hat es gegenw ärtig eine ganze Reihe weitere Bedeutungen gewonnen 
(und ist dadurch zu einem Schlagwort geworden, das sich die Leute ge­
genseitig um die Ohren schlagen). Alle diese Bedeutungen haben aller­
dings einen gem einsamen Nenner: „Je unwahrscheinlicher desto infor­
m ativer“ . il3
So dehnt sich der Begriff der Information auf einen wesentlichen Be­
standteil seines Modells aus. Versteht man die Realität als die wahr­
2|J Flusser21989.
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scheinlichste der möglichen Situationen, bedeutet eine Information die 
Abweichung davon, das heißt eine unwahrscheinliche Situation.214
Informationen werden über Diskurse an Gedächtnisse kommuni­
ziert -  auch elektronische Speicher, das heißt Computer die Flusser 
mit Kultur gleichsetzt. Er unterscheidet in ausstrahlende Diskurse wie 
Fernsehen oder Zeitungen, verzweigte Diskurse wie W issenschaften 
und Künste sowie offene Diskurse wie den Schulunterricht:
Die G esellschaftsstruktur kann als ein Netz von einander überlagernden 
Diskursstrukturen angesehen werden. Die gegenwärtige Gesellschafts­
struktur ist von „ausstrahlenden“ Diskursen gekennzeichnet... Nur wenn 
Dialoge und Diskurs m iteinander im Gleichgewicht stehen, ist Kom m u­
nikation möglich. Herrscht, wie gegenwärtig, eine Diskursform  vor, die 
D ialoge unterbindet, dann droht die G esellschaftsstruktur zu einer am or­
phen M asse zu zerfallen. Das erklärt, weshalb sich die M enschen verein­
sam t (kom m unikationslos) inmitten imm er universalerer Diskurse 
fühlen.215
Als Basis der W eitergabe von Informationen dienen die Sprache und 
der Text. Flusser stellt die These auf, dass dabei die linearen Texte 
durch technische Bilder verdrängt werden. Diese Veränderung bleibe 
nicht ohne Folgen für die Kultur und für den Menschen und seine 
Lebenswelt:
D a der M ensch im Unterschied zu den übrigen Lebewesen vor allem auf­
grund erw orbener und weniger aufgrund genetisch ererbter Information 
lebt, hat die Struktur der Inform ationsträger einen entscheidenden 
Einfluß auf unsere Lebensform. W enn Texte von Bildern verdrängt 
werden, dann erleben, erkennen und werten wir die W elt und uns selbst 
anders als vorher: nicht mehr eindim ensional, linear, prozessual, histo­
risch, sondern zweidim ensional, als Fläche, als Kontext als Szene. Und 
wir handeln auch anders als vorher: nicht mehr dramatisch, sondern in 
Beziehungsfelder eingebettet. W as sich gegenwärtig vollzieht, ist eine 
M utation unserer Erlebnisse, Erkenntnisse, W erte und Handlungen, eine 
M utation unseres In-der-W elt-Seins.216
Flusser entwirft ein Fünf-Stufen-M odell, das die menschliche intellek­
tuelle Entwicklung nachzeichnet: Die erste Stufe ist die des konkreten 
Erlebens, die zweite die des Fassens und Behandelns, auf der dritten 
Stufe schiebt sich erstmals zwischen Mensch und Ding eine Verm itt­
Vgl. Luhmann, der dem System der Massenmedien den Code Information/Nicht­
information zugrundegelegt, wobei der Grad der Information am Neuigkeitswert 
gemessen wird.
215 Flusser 21996: 17.
216 Flusser 51996: 17.
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lungsebene, die der traditionellen Bilder, die Höhlenmalerei. Die vier­
te Stufe des Verstehens und Begreifens beginnt mit der Schrift. A uf 
der fünften und aktuellen Stufe zerfallen die linearen Texte in Punkt­
elemente. Es ist die Stufe des Kalkulierens und Komputierens, die 
Stufe der technischen Bilder. Flusser unterscheidet zwischen tradi­
tionellen und technischen Bildern: die ersten seien Anschauungen von 
Gegenständen, die zweiten Komputationen von Begriffen. Technische 
Bilder bilden im Gegensatz zu traditionellen nicht etwas ab. sondern 
sie projizieren -  auf einem erreclmeten Programm basierend -  Bedeu­
tung. Flussers zentraler Begriff ist Einbilden, womit er jenen Vorgang 
bezeichnet, der Punktelemente zu einem Bild zusammenfügt.
Die Einbildungskraft ist jene Kraft, welche darauf aus geht, dem ab­
strakten und absurden Universum, in das wir stürzen, einen konkreten 
Sinn zu geben. Dank den Fotos, den Filmen, den Fernseh- und V ideo­
bildern, und in Zukunft vor allem dank den mit Computern synthetisier­
ten Bildern, sind wir eigentlich überhaupt erst w ieder fähig, aus der sich 
verflüchtigt habenden Welt der Abstraktionen ins konkrete Erleben, 
Erkennen, Wirken und Handeln zurückzukehren.217
Flussers These wirft zwei Fragen auf: Was hat man sich unter einem, 
wie er es nennt, „durch Abstraktion in Punktelemente zerfallendes 
Universum “ 18 vorzustellen? Und welche Leistung vollbringen die 
technischen Bilder für den Menschen, welchen Nutzen haben sie 
darin? Zunächst ist es hilfreich, sich die technische Funktionsweise 
der elektronischen Medien klar zu machen.
Wenn sich der Mensch, wie Flusser behauptet, au f der Stufe des 
Komputierens befindet, dann ist die Basis seines Wissens die Ma­
thematik. Die M athematik abstrahiert und bildet Wissen in Zahlen ab. 
Com puter wandeln Zahlencodes in Bilder um. Die digitale Technik 
bedient sich der Zahlen, um Bilder zu produzieren. So entstehen 
Bilder aufgrund von Formeln, sie werden komputiert. Die Bilder be­
stehen aus Punktelementen, aus Pixeln. Jedes einzelne für sich ist 
bedeutungslos, aber ein Informationsträger in der Gesamtheit der 
Pixel. Gemeinsam schaffen sie ein Bild, stiften sie Sinn. Je stärker die 
W elt mit Hilfe der technischen Bilder erfahrbar gemacht wird, desto 
höher ist der zugrunde liegende Abstraktionsgrad. So zerfällt die Welt 
durch Abstraktion in Punktelemente.
217 Flusser T996: 43.
218 Flusser 51996: 40.
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Die Punktelemente stehen im übertragenen Sinn in der heutigen 
Gesellschaft für die Elemente der Informationsflut, der der Mensch 
ausgesetzt ist. Die technischen Bilder, die letztlich auf Punktelemen­
ten basieren (seien es bei Fotos chemische, bei Computerbildern elek­
tronisch/digitale), ermöglichen das Erkennen von Zusammenhängen 
zwischen den Punktelementen, den Informationen. Sie schaffen diese 
Zusammenhänge. Die technischen Bilder wirken also wie ordnende 
Einheiten. Ihre Funktion liegt darin, aus einer ungeordneten Anzahl an 
Inform ationen ein Bild zu formen, zu strukturieren: Technische Bilder 
geben kein Abbild der Welt, wie sie ist, sondern sie verleihen der Welt 
erst Bedeutung. Die Punkt- oder Informationselemente bilden, je 
nachdem, wie die Punkte in einem Bild zusammengesetzt sind, das 
Gesamtbild. Und diese Anordnung der Punkte ist manipulierbar. Stellt 
man sich die Fernsehberichterstattung über ein brennendes Haus vor, 
so kann der Schwerpunkt des Berichts -  über die Bilder vermittelt -  
auf den lodernden Flammen liegen, das heißt, dem emotionalen M o­
ment. Genauso gut kann aber über die Bilder mit Feuerwehrmännern 
gesprochen werden, der vermutliche Brandherd gezeigt werden etc., 
so dass der Schwerpunkt hier auf den Hintergründen liegt, die die Feu­
erursache erklären könnten.
W enn die technischen, die komputierten Bilder überhaupt erst 
Sinn verleihen, muss die Frage an sie lauten, wie sie bedeuten, nicht 
was sie bedeuten:
Ein technisches Bild entziffern heißt nicht, das von ihnen gezeigte entzif­
fern, sondern das Programm aus ihnen herauszulesen.219
Das hat zur Folge, dass es bei technischen Bildern nicht mehr ein Be­
deutetes (signifié) und ein Bedeutendes (signifiant) gibt. Entscheidend 
ist, dass ihnen im mer ein Entwurf vorausgeht. Bevor das Bild entsteht, 
ist sein Programm schon vorhanden. Die Referentialität ist aufgeho­
ben, ebenso wie in Baudrillards Simulationsmodell. Dieser Gedanken­
gang kann auf die Analyse literarischer Texte übertragen werden. 
Denn auch hier geht es nicht darum zu zeigen, was da bedeutet wird, 
was gemeint ist, sondem wie bedeutet wird und welches Programm 
hinter den Texten steht.
W enn technische Bilder an die Stelle linearer Texte treten und ihre 
bisherige Funktion übernehmen, ist damit auch der Verlust linearer
219 Flusser 51996: 53.
R ealität und M assenm edien 99
Kausalketten verbunden, die bislang zur Erklärung der W elt gedient 
haben. So wie das lineare Kultur- und Geschichtsmodell ausgedient 
hat, so haben mit ihm auch lineare Texte und die ihnen zugrunde lie­
gende Denkstruktur ausgedient. An ihrer Stelle finden sich nun Ein­
zelelemente, die nicht mehr in lineare Ketten zu verbinden sind, son­
dern zusammengesetzt ein Bild ergeben. Für den Sinn gibt die Kons­
tellation der Pixel im Bild den Ausschlag. Selbstverständlich können 
auch diese Bilder im Anschluss daran immer noch in eine Erzählfolge 
geordnet werden.
Man muß, um leben zu können, das Leben und das Bewußtsein zu kon­
kretisieren versuchen. Man muß versuchen, die Punktelem ente zu raffen, 
um sie wieder konkret (begreiflich, vorstellbar, behandelbar) zu machen 
[...] Ich schlage vor, die technischen Bilder als eine Antwort auf dieses 
Problem zu betrach ten .220
Die Leistung des Einbildens liegt darin, aus diesen abstrakten Punkt­
elementen, die zusammengefügt eine Fläche ergeben, Bildinhalte zu 
konkretisieren. Rein technisch betrachtet, handelt es sich lediglich um 
eine Fläche, die aus vielen Punkten besteht. Was abstrakt erscheint, 
muss konkretisiert werden, erst dann ergibt sich eine Bedeutung. In 
dieser Art der Bildherstellung liegt ein Schaffensvorgang. Er basiert 
auf Programmen. So sind technische Bilder letztlich komputierte Be­
griffe und beruhen auf Formeln:
B ilderm acher und Schreiber werden Einbildner werden müssen. Anders 
gesagt: alle gegenwärtigen technischen Bilder aber auch alle gegenwär­
220 Flusser 51996: 20. Vgl. auch Baudrillard, der sagt, dass mit Hilfe der Wissen­
schaften, Technologien, Medien versucht werde, die Welt zu realisieren, dass 
dies die Methoden seien, um „der Unerträglichkeit der Illusion“ zu entkommen. 
Hier besteht ein großer Unterschied zwischen Baudrillards und Flussers Auf­
fassung von Welt. Baudrillard geht es um den Schein, er behauptet, dass man es 
immer mit dem Schein von Welt zu tun habe. Um sich von diesem unerträglichen 
Bewusstsein zu befreien, ist man bestrebt dagegen vorzugehen, indem man die 
Welt mittels der Medientechnik etc. zu realisieren versucht. Flusser dagegen 
beurteilt bisherige Erklärungsstrategien und die Suche nach dem Sinn als beendet 
und nicht mehr adäquat. Deswegen sieht er in den Medien, im Einbilden, eine 
Strategie, um sich wieder zurechtfinden zu können. Von der Struktur her ähneln 
sich die Argumente: Medien, Technik, und Wissenschaften sind jeweils Strate­
gien, um sich in einer Welt wieder zurechtzufinden, für die die bisherigen Erklä­
rungsmuster nicht mehr ausreichen. Interessanterweise tragen in beiden Fällen 
die Medien zu dieser Veränderung der Welt bei und dienen zugleich der Erklä­
rung der Welt.
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tigen Texte sind als V orläufer von synthetischen Com puterbildern anzu­
sehen.221
Flussers Auffassung nach entwickelt sich die Gesellschaft zu einer 
telem atischen oder Informationsgesellschaft. Er benutzt diese Begriffe 
synonym. Kurz vor seinem Tod hielt Flusser einen Vortrag, der auf 
CD veröffentlicht wurde.222 Er sagt dort:
Eine Inform ationsgesellschaft ist jene, bei der immer mehr Gewicht auf 
das Erzeugen von reinen Inform ationen und immer weniger auf das 
Erzeugen inform ierter Gegenstände gelegt w ird.223
In diesem  Vortrag trägt er sein oben beschriebenes Kulturmodell vor, 
erläutert es wieder anhand des Schuhbeispiels und definiert Informa­
tionsgesellschaft wie folgt: Verstehe man den Begriff des Informie- 
rens als „der Natur Form aufdrücken“, so sei die Informationsgesell­
schaft zu sehen als eine Gesellschaft, in der die „Designer“, also die 
M enschen, die die Formen schaffen, die M ehrheit gegenüber jenen 
bilden, die noch in der Industriegesellschaft die Hauptrolle spielten: 
der Arbeiter, die die Arbeit ausführten. Die Informationsgesellschaft 
sei gleichzeitig eine telematische Gesellschaft; Flusser prägt den 
B egriff der Telematik. „Tele“ -  etwas aus der Ferne heranholen -  be­
zeichne in dieser Gesellschaft das Ermöglichen von Kommunikation 
zwischen räumlich weit voneinander entfernten Menschen. Obgleich 
das Internet 1991 noch lange kein weltumspannendes, vielen Haus­
halten zugängliches Netz war, entwirft Flusser schon ein Modell 
davon, indem er sich folgendes vorstellt:
Das M odell könnte natürlich ein Zentralnervensystem  sein, das dank 
künstlichen Kabeln, die zum Teil unsichtbar sind, die Erdkugel um span­
nen. Aber ich werde nicht an dieses M odell festhalten, es ist nicht genug 
greifbar.224
Über diese Kabel wären Menschen miteinander verbunden und könn­
ten m iteinander in Kontakt stehen, was zuvor nicht möglich war. Und 
in der Tat funktioniert heute so das Internet. Dank dieser Kabel oder 
der Satelliten verschiebt sich auch der Wert zwischenmenschlicher 
Bindungen. In der Informationsgesellschaft verliere die Familie, das
221 Flusser 1996: 120.
222 Flusser 1996 (CD).
223 Flusser 1996 CD: 0,7-0,36.
224 Flusser 1996 CD: 29-29,16. Der Satz ist aufgrund des gesprochenen Vortrags 
grammatikalisch nicht korrekt, und auch in den folgenden Zitaten sind entspre­
chende Fehler enthalten.
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heißt die nicht freiwillig gewählte Bindung, an Bedeutung. An ihre 
Stelle träten die selbstgewählten Bindungen. Entsprechend sieht 
Flusser den M ensch nicht mehr als Individuum, sondern als Knoten­
punkt in einem Relationsfeld: Dieses Feld besteht aus Informationen 
und Beziehungen, die sich kreuzen. An diesen Kreuzungen entstehen 
Verknotungen. Die Menschen sind gebündelte Informationen und Be­
ziehungen.
W enn Sie überlegen, was tele bedeutet: das Näherbringen von Entfern­
tem. Und nicht nur von entfernten Ereignissen, sondern meint von ent­
fernten M enschen. W ir sind dann, dank Telematik, mit einer großen Zahl 
anderer verbunden, in denen wir uns verwirklichen können und dank 
denen sie sich in uns verwirklichen können. Es entsteht ein dialogisches 
Verhältnis zwischen einst entfernten und je tzt nähergebrachten. Das heißt 
die Gegenwart wird vergrößert, [...]225 ist alles gegenwärtig und ich bin 
überall gegenwärtig, das heißt, ich muß natürlich Geographie und 
Geschichte ad acta legen und mit ganz anderen Nähe-Kategorien, mit 
ganz anderer Proxemik arbeiten. Ich bin ganz anders da.226
Mit dem Einzug der M assenmedien in den Alltag, vor allem des Fern­
sehens, gefolgt von Computern und Internet, ergibt sich eine stark 
veränderte Kom m unikationssituation in der Gesellschaft. Wenn vom 
globalen D orf die Rede ist, bedeutet das, dass auf der W elt eine 
Kommunikationssituation herrscht, wie sie eigentlich nur ein Dorf 
bieten kann. Das heißt, alle relevanten Informationen sind schnell und 
für (fast) jeden zugänglich. 27 Allerdings heißt das nicht, dass die 
M enge der Informationen auch so überschaubar ist, wie man sich das 
bei einer dörflichen Gemeinschaft vorstellt. Tatsache ist jedoch, dass 
vormals weit Entferntes durch die moderne Technik näher zusammen­
gerückt ist. Dieses Phänomen bringt Flusser mit seinem Begriff der 
telematischen Gesellschaft auf den Punkt.
225 Diese Stelle ist akustisch nicht zu verstehen.
226 Flusser 1996 CD: 39,10-39,59.
227 Angesichts der Ausbreitung des Internets im privaten Bereich wird bereits dis­
kutiert, ob diese Entwicklung zu einer neuen Zwei-Klassen-Gesellschaft führt: 
Einerseits jene, die über einen Zugang verfügen, andererseits die Klasse ohne 
Computer, die an dieser Kommunikation nicht teilnehmen kann.
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3. Stadt und Medien  
a) Vilém Flussers Stadtbild
Flussers Stadtbild fußt auf den Überlegungen seiner M edientheorie. 
Ein verändertes Stadtbild ist die logische Konsequenz sich wandelnder 
Kom munikationsstrukturen, wie sie die telematische Gesellschaft mit 
sich bringt. Seine Vorstellung vom Mensch als Knotenpunkt im Kom­
munikationsnetz, durch den Informationen laufen, prägt auch sein Bild 
von der Stadt.
In seinem  Aufsatz „Die Stadt als Wellental in der Bilderflut“ 
behauptet er, das alte Stadtbild habe ausgedient. Aber auch das alte 
M enschenbild. Für ihn gibt es keine Individuen, die in der Stadt Z u ­
sammenkommen; vielmehr sieht er das Identität verleihende „Selbst“ 
als einen Knoten, „in welchem sich verschiedene Felder kreuzen, etwa 
die vielen physikalischen Felder mit dem ökologischen, physischen 
und kulturellen.“228 Das Selbst ist in diesem Modell kein Kern, son­
dern eine Schale, die die verschiedenen Teilchen enthält. Einer Maske 
gleich, wird die jew eils benötigte „Identität“ aufgesetzt, um sich in der 
Stadt zu bewegen. Die Stadt erst ermöglicht diese Identität, die vorher 
nicht gegeben ist. Der Glaube an eine individuelle Identität des 
M enschen ist aufzugeben und mit ihr das dazugehörige Stadtbild.
São Paulo ist für Flusser ein spezieller Fall. In seinem Aufsatz 
„São Paulo: Alte und neue Codes“229 erklärt er die städtischen Räume 
wie folgt:
Im  historischen (und proto-historischen) Sinn ist „Stadt“ eine aus drei 
Räum en bestehende Siedlung: Privatraum  (Haus), politischer Raum 
(M arktplatz) und heiliger Raum (Tem pel).[...] Das städtische („zivili­
sierte“) Leben ist der Versuch einer Synthese von Privatleben (W irt­
schaft), öffentlichem  Leben (Politik) und sakralem Leben (Sinnsuche). 
Die Geschichte der westlichen „Z ivilisation“ kann als ein Prozeß ange­
sehen werden, in dessen V erlauf sich dieser Syntheseversuch verwandelt. 
Es geht um die Frage nach der Stellung der W irtschaft, der Politik und 
der „Theorie“ im Stadtgefüge.
Aus dieser Sicht ist nicht von einer „Stadt“ zu reden. São Paulo kann nur 
mit großem  V orbehalt in die Geschichte der westlichen „Z ivilisation“ im 
oben gem einten Sinn eingereiht w erd en .230
228 Flusser 21996: 152.
22y Flusser in: Prigge (Hrsg.) 1992: 196-219.
230 Flusser in: Prigge (Hrsg.) 1992: 197.
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Flusser sieht vor diesem Hintergrund São Paulo als geschichtslose 
Stadt, da sie nur einen Raum kenne, den ökonomischen (privaten). 
Das historische Stadtmodell sei für São Paulo ebenso wenig brauchbar 
wie das überholte M enschenbild. Gerade für São Paulo, für das 
Flusser den Begriff „Stadt“ nicht passend findet, träfen die histori­
schen Räume nicht zu. Er untersucht die Stellung der Intellektuellen in 
der Stadt und filtert ihre Codes heraus: den philosophischen, journalis­
tischen, architektonischen, visuellen, akustischen und wissenschaft­
lichen Code. Seiner Auffassung nach befinden sich die Schriftsteller 
São Paulos in dem Dilemma, sich einerseits an dem westlich gepräg­
ten Bild des historisch denkenden Schriftstellers zu orientieren, ande­
rerseits aber stehe dies in W iderspruch zur „geschichtslosen“ Stadt 
São Paulo, die Flusser als rein ökonomisches Zentrum ohne politische 
und theoretische Dimension versteht. Daraus resultiere der Versuch 
der Intellektuellen, zu historisieren oder zu politisieren, in jedem  Fall 
aber die Stadt nach westlichem Denkmuster ‘um zustrukturieren’.
Für São Paulo gelte der dialektische Vorgang Bild/Schrift nicht: 
das Resultat davon sei zwar in Brasilien übernommen worden, der 
dialektische Prozess selbst habe dort aber nicht stattgefunden. Das 
bedeute, dass die brasilianischen Intellektuellen mit europäischer 
Schriftkultur auf die exotische Bilderwelt Brasiliens träfen, aber nicht 
den „verdrängten Resten einer voralphabetischen europäischen M a­
gie“231 gegenüberstünden. In den Codes der technischen Bilder sieht 
Flusser die Zukunft São Paulos. Hier bewirkt das Aufeinandertreffen 
folgendes:
Das Denken des „V olkes“, also des Proletariats und Subproletariats, ist 
größtenteils magisch. Aber verlorengegangen ist die ursprüngliche euro­
päische und afrikanische Bildtradition. In die Bresche springen die neuen 
technischen Bilder. Sie werden von Intellektuellen hergestellt, die über 
so gut wie gar keine traditionellen Bindungen verfügen. Das Ergebnis 
sind technisch weit fortgeschrittene, magisch wirkungsvolle und in­
tellektuell prim itive Bilder. Diese dienen dem  „V olk“ nicht nur als V er­
haltensm odelle, sondern obendrein als Erkenntnism odelle -  etwa in Form 
kom m erzieller W erbung, politischer Propaganda, V ideoclips, endloser 
TV -Serien.“232
Die „bildherstellenden Intellektuellen“, meint Flusser, würden die 
M acht in der Stadt „an sich reißen“ . Somit räumt Flusser dem Fem ­
231 Flusser in: Prigge (Hrsg.) 1992: 209.
232 Flusser in: Prigge (Hrsg.) 1992: 216.
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sehen eine wichtige Rolle in der Mediation von Werten und Lebens- 
m ustem  ein.
Flusser zeichnet das neue Stadtbild, gemäß seiner Definition vom 
M enschen, als intersubjektives Relationsfeld, in dem der M ensch ein 
Knotenpunkt von Beziehungen ist:
W ir haben uns ein Netz von zwischenm enschlichen Beziehungen vorzu­
stellen, ein „intersubjektives Relationsfeld“. Die Fäden dieses Netzes 
sind als Kanäle zu sehen, durch welche Informationen wie V orstel­
lungen, Gefühle, Absichten oder Erkenntnisse fließen. Diese Fäden ver­
knoten sich provisorisch und bilden das, was wir „m enschliche Subjekte“ 
nennen. D ie G esam theit der Fäden macht die konkrete Lebenswelt aus, 
und die Knoten darin sind abstrakte Extrapolationen. Hält man am Bild 
des intersubjektiven Relationsfeldes fest -  „w ir“ ist konkret, „ich“ und 
„du“ sind Abstraktionen daraus -, dann gewinnt das neue Stadtbild 
Konturen. Es ist etwa so vorzustellen: Die zw ischenm enschlichen Be­
ziehungen sind an verschiedenen Orten des Netzes verschieden dicht 
gesponnen. Je dichter sie sind, desto konkreter sind sie. Diese dichten 
Stellen bilden W ellentäler im Feld, das man sich schwingend wird 
vorstellen müssen. An diesen dichten Stellen rücken die Knoten einander 
näher, sie „aktualisieren“ sich gegenseitig. Die W ellentäler wirken auf 
das um liegende Feld „anziehend“ (in das Gravitationsfeld einbeziehend), 
im m er weitere zw ischenm enschliche Beziehungen werden von dort her 
angezogen. Jede W elle ist ein Brennpunkt für Aktualisierung zw ischen­
m enschlicher Virtualitäten. Solche W ellentäler sind Städte zu nennen.233
In diesem  Stadtbild kommen keine Häuser vor, keine Plätze, keine 
Parks, keine Straßen. W ichtig ist das Immaterielle der Stadt. Die Stadt 
verschwindet hinter den Beziehungen der Menschen untereinander, 
zueinander. Beziehungsstrukturen bilden das Bedeutungsgeflecht der 
Stadt. Es ist viel Abstraktionsvermögen nötig, um Flussers Gedanken­
spiel zu folgen.
Doch seine Überlegungen führen in eine interessante Richtung: 
zur Abstraktion der Funktionen der Stadt von ihrem physischen Er­
scheinungsbild. Die Stadt in ihren Funktionen bedarf keines Ortes 
mehr, sie ist genau genommen reine Kommunikation. Doch noch im­
m er assoziiert man mit dem W ort „Stadt“ eine Häuseransammlung, 
Straßen und Plätze. Dass wir uns davon lösen müssen, ist die Forde­
rung Flussers und darin sieht er den Paradigmen Wechsel. Seine Ideen 
basieren auf seiner Kultur- und M edientheorie der komputierten, 
kalkulierten Bilder.
233 Flusser 21996: 153.
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Der lange Ausflug in seine Schriften war nötig, um sein Stadtbild 
verstehen zu können. Das W ort „Bild“ meint bei ihm kein Abbild, 
denn die Beschreibung der komplexen Welt ist nach seinem Dafür­
halten unmöglich geworden. M öglich aber ist es, ein kalkuliertes, aus 
theoretischen Programmen berechnetes Bild zu entwerfen. Und so ent­
steht auch sein neues Stadtbild aus den Informationen, die ihm zur 
Verfügung stehen und die sich dem „Abbilden“ entziehen. Seine 
Vorstellung von der Stadt hat Florian Rötzer aufgegriffen und weiter­
entwickelt in seiner 1995 erschienenen Arbeit Die Telepolis. Urbani­
tät im digitalen Zeitalter234.
h) Florian Rötzers Telepolis und Richard Sennetts Stadtanalyse 
Die modernen Kommunikationstechnologien werden die gebaute 
Stadt überflüssig machen. Das jedenfalls meint Florian Rötzer, auf­
bauend auf seiner Betrachtung von Städten und in W eiterentwicklung 
der Flusserschen Thesen. Wenn Flusser mit seinem Stadtverständnis 
versucht, sich vom städtebaulichen Bild zu lösen, so geht Rötzer einen 
ähnlichen Weg, indem er die Kommunikationsfunktion der Stadt ana­
lysiert.
Damit nimmt er ein Element auf, das von Anbeginn an eine we­
sentliche Aufgabe der Stadt ausmachte: die Verkürzung von Kommu­
nikationswegen. Die Koordinaten Raum und Zeit stehen in der Stadt 
in direkter Abhängigkeit voneinander. W ährend man mit der Schaf­
fung von Städten Wege abzukürzen suchte, muss man sich angesichts 
einer Stadt wie São Paulo wiederum fragen, ob sie in diesem  Sinne 
„funktioniert“ . Denn die Durchquerung des städtischen Raums dauert 
Stunden. So gesehen erfüllt São Paulo nicht diese spezifische Stadt­
funktion. Es ist eine Häuseransammlung ohne charakteristische M erk­
male, ohne Zentrum. Und mit den wachsenden subiirbias entwickelt 
sich ein neues Stadtbild, das auch für andere M etropolen Geltung hat.
M it dem Phänomen der zu „M egacities“ anschwellenden Städte 
hat sich Richard Sennett befasst. Er analysiert in Fleisch und Stein235 
die westliche Stadt hinsichtlich des Verhältnisses Körper und städ­
tischer Raum. An vielen Beispielen zeigt er, wie sich in den Stadtfor­




den Grund für die uferlose Ausbreitung der Städte gerade in der 
Bedeutung der Geschwindigkeit für den Großstadtmenschen, die auch 
für die Bewegung durch den Raum gilt:
Die Technologien der Bewegung -  von Autom obilen bis zu Autobahnen 
-  ließen die menschlichen Siedlungen über die hochverdichteten Zentren 
hinaus in periphere Räume wuchern. Raum wurde so ein M ittel zum 
Zw eck einer Bew egung -  heute messen wir städtischen Raum daran, wie 
leicht wir ihn durchqueren und verlassen können .236
Ein Resultat davon ist, dass der städtische Raum entsprechend nichts­
sagend aussehe. Der Autofahrer, der über die Stadtautobahnen rast, 
will so wenig Ablenkung wie möglich; er will keine Anregung durch 
den Raum, sondem  ihn möglichst schnell durchqueren. Entsprechend 
wenig Eindrücke nimmt er während der Fahrt von der Stadt auf. Selbst 
die eigene Tätigkeit des Gaspedaldrückens sei automatisiert und wer­
de kaum mehr wahrgenommen. Er erlebt den Raum physisch als Zeit. 
Sennett wird bei der Formulierung seiner These nicht an São Paulo 
gedacht haben, aber da sie zutrifft, zeigt das, welche Allgem eingültig­
keit seine Aussagen für viele M etropolen dieses Zuschnitts hat. São 
Paulos oberstes Verkehrsmerkmal, der Stau, verändert die These 
nicht, denn selbst wenn der Verkehr steht, wird die Stadt als stockende 
Bewegung wahrgenommen. Um das Auto hem m  sind nur andere 
Autos zu sehen und M otorengeräusche zu hören; die Gebäude der 
Stadt, ihre Straßen und Bewohner beeindrucken nicht. Bezeichnen­
derweise geht man in São Paulo nicht spazieren, man geht nur zu Fuß, 
wenn es zwingend erforderlich ist. In entsprechend schlechtem Zu­
stand befinden sich die Gehwege, sofern überhaupt welche vorhanden 
sind.
Rio ist als Touristenstadt anders geartet, das Gehen genießt hier 
einen höheren Stellenwert als in São Paulo. Doch das Stauphänomen 
trifft man auch in Rio an. Auch Rötzer hatte nicht unbedingt latein­
amerikanische Städte im Sinn, als er folgendes schrieb:
Noch haben wir, wie auch der B egriff der Suburbanisierung zeigt, keine 
wirkliche Term inologie für das Leben in diesen weder urbanen noch 
ruralen Siedlungsform en an den „R andzonen“. Unser Denken ist noch 
auf überkom m ene Kategorien fixiert und wird von den gesellschaftlichen 
Prozessen überholt, die eine neue Beziehung zwischen den Siedlungs­
form en des M enschen und dem Raum etablieren. D ieser verzweigt sich 
ebenso wie die Lebenswelt, durch deren Schnittstellen er transform iert
236 Sennett 1995: 24.
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wird, in einen virtuellen und einen „realen“ Bereich, in dem wir uns mit 
unserem materiellen Körper in einer materiellen Um gebung befinden.237
Dennoch trifft auch diese Überlegung auf São Paulo und Rio zu: Die 
ehemalige Bedeutung der Zentren für die Städte verlagert sich in 
deren Peripherien. Sennett zieht im gleichen Sinne eine ebenso inte­
ressante wie verblüffende Parallele zwischen Stadtentwicklung und 
Kommunikationstechnologie:
So hat die neue Geographie praktisch eine Entsprechung in den M assen­
medien. Der Fahrende erfährt die W elt wie der Fernsehzuschauer gleich­
sam unter Narkose; der Körper bewegt sich passiv, desensibilisiert im 
Raum, auf Ziele zu, die in einer zersplitterten und diskontinuierlichen 
städtischen Geographie liegen.238
Die eigentliche Primärerfahrung wird zunehmend ersetzt durch Se­
kundärerfahrungen, durch vermittelte Erfahrung, nicht körperlich 
spürbare Erfahrungen. Man spürt die Ereignisse nicht mehr im direk­
ten Kontakt, physisch, aber erlebt sie dennoch, sozusagen gefahrlos, 
aus einer Zuschauerposition heraus -  ob vor dem Fernseher oder im 
Auto. So angenehm diese Lebensform ist, so stark wächst die Angst 
vor dem  tatsächlichen Erleben. Und diese Angst meint Sennett. Der 
M ensch ist bestrebt, sein Leben vor Gefahren weitgehend zu schützen. 
So behütete ihn die Stadt ursprünglich vor dem Unbill der Natur. 
Doch zugleich birgt sie neue Gefahren in sich. In einer M illionenstadt 
ist es zum Beispiel der unfreiwillige Kontakt mit anderen M enschen. 
So erkennt Sennett in der Stadtplanung das Bemühen, Berührungen 
zwischen Arm und Reich, W ohnvierteln und Gewerbegebieten, 
Schwarz und Weiß zu vermeiden.
In São Paulo und Rio gibt es zwangsweise den Kontakt durch das 
unkontrollierte W achstum, denn Stadtplanung ist nicht erkennbar. 
Doch je  stärker die Berührung, desto stärker die Abwehr derselben: 
W ohlhabende Bürger grenzen sich ab durch hohe M auern, Sicher­
heitsdienste und Stacheldraht. Ihr Leben richten sie so ein, dass die 
wirkliche Berührung mit dem Elend vor der Haustür trotz räumlicher 
Nähe nicht geschieht. Das Haus verlassen sie mit dem Auto durch die 
Tiefgarage. Der W eg endet im vollklimatisierten Büro, im ebenfalls 
gesicherten Shopping-Center oder im elitären Sport- und Freizeitclub. 
So wenig, wie die Hitze im Wagen mit Klimaanlage und verdunkelten
237 Rötzer 1995: 85.
238 Sennett 1995: 25.
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Scheiben empfunden wird, so weit sind die Probleme der Stadt ent­
fernt. Armut und Elend liegen zwar an der Straße, aber man kann da­
ran vorbeifahren.
Zur intensivsten Berührung kommt es bei Gewalttaten; deswegen 
wird viel Energie auf Sicherheitsvorkehrungen verwandt. So sind die 
brasilianischen M egastädte gute Beispiele für Sennetts These der 
„Angst vor der Berührung“, denn dort ist die Berührung stadtplane­
risch nicht verhindert und die Angst davor drückt sich in den individu­
ellen Gegenmaßnahmen aus.
Bedacht werden muss im brasilianischen Fall aber das kulturell 
bedingte Verhalten, das zwischenmenschliche, intime Berührungen 
eher zulässt als ablehnt. Das zeigt sich in den Umgangsformen, in der 
M usik, im Karneval. Dennoch ist es kein W iderspruch zur vorigen 
These, denn es handelt sich um Berührung auf zwei verschiedenen 
Ebenen. A uf der einen spielen sich die vertrauensvollen Berührungen 
ab, die in der Regel „von gleich zu gleich“, also zwischen Mitgliedern 
der selben sozialen Schicht stattfinden. Sie sind gewollt und zugelas­
sen. Die zweite Ebene ist die der angstvollen, nicht gewollten Berüh­
rungen. So stark wie die Akzeptanz von Berührung auf der ersten Ebe­
ne ist, so stark ist die Ablehnung auf der zweiten.
„In den M assenmedien tut sich eine Kluft zwischen dargestellter 
und gelebter Erfahrung auf“239, stellt Sennett fest. Er bezieht sich da­
mit au f psychologische Studien, die Reaktionen, Empfindungen und 
Verhalten von Fernsehzuschauern untersuchen. Der Konsum simulier­
ter W irklichkeiten schwäche das Empfinden für taktile Realität, so 
lautet das Fazit der Studien. W ährend einerseits die grausamsten M as­
saker auf dem Bildschirm -  behaglich zurückgelehnt im Sessel -  
betrachtet werden, erregt der Krüppel auf der Straße Angst, Schrecken 
und Abscheu, denn er ist zum Greifen nahe. Oder könnte gar nach 
einem  selbst greifen.240
Sennett argumentiert, diese Konsumhaltung vor dem Bildschirm 
führe zu einer Passivität des Zuschauers auch im „w irklichen“ Leben. 
Da Silva jedoch führte das Beispiel der Favelados an, die gar nicht 
passiv seien, sondern vielmehr aktiv agierten. Dieser scheinbare W i­
derspruch löst sich auf, wenn man davon ausgeht, dass es nicht ein all­
239 Sennett 1995: 22.
24(1 Das ist zumindest eine typische Sichtweise für den brasilianischen Mittelstand.
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gemeinverbindliches gesellschaftliches Verhalten gibt. Die Gruppe 
der Favelados, die da Silva beschrieb, hat durch Armut und elende Le­
bensumstände eine ganz andere M otivationslage als der mittelständi­
sche Bürger. Doch zu differenzieren fällt schwer, denn damit begibt 
man sich mitten hinein in die unüberschaubare Komplexität des Groß­
stadtlebens. Was für den einen Bürger der Stadt gilt, trifft auf den an­
deren noch lange nicht zu. Die Gesellschaft ist nicht homogen, womit 
da Silva Recht hat. Anhand der Großstadttexte -  die ja  Beobachtungen 
solcher gesellschaftlichen Vorgänge zur Sprache bringen wollen - ,  
sollen diese Thesen überprüft werden, denn sie können zur D ifferen­
zierung einzelner Segmente dienen.
Die Struktur der Städte mit ihren Schnellstraßen, die durch riesige 
Siedlungsgebiete führen, ihren Shoppingcentern und ihren hermetisch 
abgeriegelten W ohngebäuden ermöglichen zumindest der wohlhaben­
den Schicht ein relativ berührungsfreies Leben. So stehen die Shop­
pingcenter fast symbolisch für das Abschotten der Reichen gegen die 
Armen, und Circo M arcondes Filho beschreibt in seiner Arbeit Quem  
manipula quem? Poder e massas na indústria da cultura e da 
comunicação no Brasil den Besuch des Shopping Center Norte in São 
Paulo gar als kostenloses und gesellschaftlich sanktioniertes Äquiva­
lent zum LSD-Trip:
As visões paradisíacas, o distanciamento da realidade, a contem plação do 
mundo do consum o são oferecidos por este espaço laboriosamente 
construído, onde o mundo real não entra. Ao atravessarmos a porta de 
ingresso no local, a impressão que se deseja transferir é a do adentrar-se 
em um mundo puro. Puro de misérias, da pobreza, dos pedintes, dos 
assaltos e da violência de lá fora; e também puro da sujeira e do excesso 
de ,,brasilidade“ de nossas cidades: excesso de tristeza, de decepções, de 
frustrações e de aborrecimento. Nesta viagem imaginária, deixa-se o 
mundo brutalizado do lado de fo ra .241
Die nicht zu Berührenden hingegen, die Favelabewohner, oder jene, 
die noch nicht einmal ein eigenes Dach über dem Kopf haben und 
unter den Stadtautobahnbrücken hausen, haben ein ganz anderes 
Stadterleben. Wenn sie zwischen Autos mit verdunkelten Fenster­
scheiben versuchen, Kaugummis zu verkaufen oder auf den Straßen
241 Marcondes Filho 1992. Aus dem Kapitel „Shopping center, o LSD da classe 
média“: 81.
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nach verwertbarem  Müll suchen, ist ihre Perspektive eine andere. Sie
242sind die A usgegrenzten.'
Einzelne Schichten der Gesellschaft erfahren die Stadt jew eils auf 
eine eigene, charakteristische Weise. Eine gemeinsame Erfahrungs­
schnittmenge bilden die durch die M assenmedien, vor allem das Fern­
sehen, vermittelten Eindrücke. Wenn mehr Haushalte einen Fernseher 
als einen Kühlschrank besitzen, wenn es also wahr ist, dass auch die 
ärmste Bevölkerungsschicht am medialen Spektakel teilnimmt, dann 
kann man zum indest von einer gemeinsamen W ahrnehmungsebene 
der meisten Städter, quer durch alle Schichten, ausgehen. Die physisch 
erlebbare Stadt hingegen wird unterschiedlich erfahren, je  nachdem, 
wie sie „genutzt“ wird.
Die Stadt beeinflusst demnach die W ahrnehmung in zweierlei 
Hinsicht: Zum einen durch die M edienpräsenz in ihr, die der Stadt in 
ständiger Erneuerung und Selbstbespiegelung ein öffentliches, über 
die M edien allen Bewohnern zugängliches Gesicht verleiht; zum 
anderen durch die Stadtstruktur im räumlichen wie zeitlichen Sinne. 
Dieser Zusam m enhang wird seit dem Ende des 19. Jahrhunderts gese­
hen, als Städte zu Großstädten anwuchsen und dieser Prozess durch 
das Aufkommen der M assenmedien begleitet wurde. Doch die Inter­
pretationen von Städten und städtischem Leben beruhten und beruhen 
noch immer auf dem traditionellen Stadtbild, das laut Flusser überholt 
ist. Mit der modernen Kommunikationstechnologie und dem wilden 
W achstum  der M etropolen ist ein völlig anderer Hintergrund gegeben, 
vor dem  der Zusammenhang von Stadt und Medien betrachtet werden 
muss. Es gilt, diesen Paradigmenwechsel in der Stadtbetrachtung zu 
vollziehen. Zu diesem  Wechsel gehört auch die folgende Feststellung 
Rötzers:
A bsehbar ist, daß die getrennten W elten von Telefon, Radio, Fernsehen, 
interaktiven M edien und Com puternetzwerken zu einem neuen, bislang 
in seinen D im ensionen und M öglichkeiten noch gar nicht überblickbaren 
M edienverbund zusam m enwachsen, der zu einer neuen Lebensw elt der 
Teleexistenz führt. Und dam it zu einer digital erzeugten und virtuellen
242 Aus dieser Perspektive ist Quarto de despejo (São Paulo: Ática, 1993) geschrie­
ben, das Tagebuch der Favelabewohnerin Carolina Maria de Jesus aus den 50er 
Jahren. Es ist in der brasilianischen Literatur eine Ausnahme. Erst 1997 kommt 
mit Cidade de Deus von Paulo Lins wieder ein Roman heraus mit dieser Sicht­
weise (wenngleich nicht autobiographisch), der ebenfalls im Kontrast zu den an­
deren Texten gelesen werden kann.
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Inform ationsum welt, in der sich vieles machen und erfahren lassen wird, 
wozu man bislang die gebaute Kommunikations- und Interaktionsum welt 
der Städte benötigte und dort auch körperlich anwesend sein m ußte.243
Demnach würden die Städte in Zukunft überflüssig in Bezug auf eine 
ihrer ursprünglichen Aufgaben, der schnellen und auch persönlichen 
Kommunikation. Davon berührt wird auch die Realitätswahmehmung, 
denn mit der Telepräsenz stellt sich umso mehr die Frage, wie es um 
die W ertigkeit von Realität und Telerealität bestellt ist. Wenn in 
virtuellen Computerwelten Entscheidungen gefällt werden, per V ideo­
konferenz oder Femoperation, dann ist die Telepräsenz Realität, denn 
sie greift in ein Geschehen ein und verändert Sachverhalte. A uf die 
Frage, inwiefern sich dann noch die Telepräsenz vom real life unter­
scheidet, antwortet Rötzer:
f...] mehr als das Senden, Empfangen, Speichern und Prozessieren von 
Daten geschieht auch nicht, wenn M enschen sich körperlich an einem 
materiellen Ort begegnen. Die Unterscheidung basiert vielleicht nur auf 
der Breitbandigkeit der Kanäle und der Dichte der Daten, also auf einer 
m öglicherweise vorläufigen Unterlegenheit der Technik in H inblick auf 
Komplexität, nicht aber auf einer prinzipiellen D ifferenz.244
Von dieser Betrachtung der M edien in ihrer zwischenmenschlichen 
Funktion soll der Blick nun auf ihre Funktion in der Kultur gelenkt 
werden. Gerade in Lateinamerika besetzen sie eine wichtige Position 
im kulturellen Leben. Dort beschäftigen sich, wie bereits im vorigen 
Kapitel erwähnt, Néstor García Canclini und Jesús M artin-Barbero 
mit dem Themenkomplex Kultur, Medien und Großstadt.
c) Kulturtheorie: Jesús M artin-Barbero und Néstor G. Canclini 
Néstor García Canclini stellt im Rahmen seines Forschungsprojektes 
über M exico City fest, dass sich die heutige Stadt jeglicher Beschrei­
bung entziehe. Aus der Nähe betrachtet nehme man nur noch Bruch­
stücke des Alltagslebens wahr und unmittelbar Benachbartes -  die 
große Totale gebe es nicht. Das ganze Land sei in der Großstadt ent­
halten, verschiedene Rassen, Sprachen, Kulturen.245 Es entstehe eine 
Vielfalt an Diskursen, die nicht mehr allein dadurch bestimmt seien, 
was in der Stadt selbst geschehe, sondern auch „dadurch, wie sie von
244 Rötzer 1995: 42.
244 Rötzer 1995: 50.
245 Canclini in: Projektgruppe Neue Welt Stadt (Hrsg.) 1995: 11-30.
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M igranten und Touristen, von Nachrichten und Waren aus anderen 
Ländern durchkreuzt w ird“246. Die Globalisierung bringe es mit sich, 
dass sich viele Prozesse verschiedensten Ursprungs gleichzeitig an ei­
nem Ort abspielten. Das Bild einer homogenen Stadt oder der Stadt als 
hom ogener Einheit, schafften nur noch die übergreifenden M edien. In 
ihnen gestalte sich eine neue städtische Symbolwelt, an der alle teilha­
ben könnten und die auch gewisse M aßstäbe setze: „In der Großstadt 
sind es [...] die Regierungsbeschlüsse und M ediendiskurse, welche die 
verstreuten Bruchstücke des Stadtgewebes zu einer imaginären Ein­
heit verbinden“247, formuliert Canclini.
Zieht man die vorangegangenen Betrachtungen der M edienw is­
senschaften heran, könnte man sagen: Es gibt ein Bild von der Stadt 
auf der Ebene der Realität der M assenmedien, das dem individuellen 
Em pfinden der Stadt als Primärerfahrung gegenübersteht. Canclini 
meint:
Die literarischen, künstlerischen und massenm edialen Diskurse sind 
nicht nur Zeugnisse einer imaginären Kompensation, sie verzeichnen 
auch die Dramen, die sich in der Stadt abspielen, ihre Verluste und V er­
änderungen.248
In Culturas híbridas249 legt er seine weitreichende Theorie zur latein­
amerikanischen Kultur dar, die er in die Diskussion der Postmoderne 
einbettet. Die Gleichzeitigkeit von Tradition und M oderne, katho­
lischem  Glauben und candomblé, die M ischung von verschiedensten 
Rassen und Ethnien ergibt eine starke Facettierung und Segm entie­
rung des Lebens und somit eine heterogene Kultur, eine Pluralität von 
Lebensformen. Das sind Kennzeichen der Postmoderne, weswegen 
auch davon gesprochen wird, dass Lateinamerika der postmoderne 
Kontinent schlechthin sei.
Die Theorie verabschiedet sich von homogenisierenden Kulturvor­
stellungen und proklamiert heterogene M odelle als die eigentlich 
zutreffenden. W enn bislang die homogene Kultur als Idealbild ver­
standen wurde und zur Identifikation diente, beispielsweise „die 
brasilianische Kultur“, dann ist es jetzt die Vielfalt brasilianischer 
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ren des Amazonasgebietes ebenso wie die afrikanische Tradition des 
Nordostens oder die der Gauchos im Süden des Landes. Die Pluralität 
gilt jetzt als positives Strukturelement brasilianischer (lateinamerika­
nischer) Kultur. Dieses Nebeneinander und M iteinander vormodemer, 
moderner und postm oderner Zustände in einer Gesellschaft belegt 
Néstor García Canclini mit dem Begriff culturas híbridas. In einer 
hybriden Kultur sind keine scharfen Trennlinien gezogen zwischen 
culto, popular  und m asivo:
Es necesario desconstruir esa división en tres pisos, esa concepción 
hojaldrada del mundo de la cultura, y averiguar si su hibridación  puede 
leerse con las herram ientas de las disciplinas que los estudian por separa­
do: la historia del arte y la literatura, que se ocupan de lo „culto“ ; el 
folclor y la antropología, consagrados a lo popular; los trabajos sobre co­
municación en la cultura masiva. Necesitamos ciencias sociales nóm a­
das, capaces de circular por las escaleras que com unican esos pisos. O 
mejor: que rediseñen los planos y com uniquen horizontalm ente los nive­
les."'
Den B egriff hibridación grenzt Canclini ab gegen sincretismo und 
mestizaje, die jeweils nur einen Aspekt erfassen, während hibridación 
sowohl rassische M ischungen als auch religiöse und neuere kulturelle 
Prozesse umfasst. Von Interesse ist, wenn Indio-Kultur auf moderne 
elektronische Kommunikationsmedien trifft, wenn afrikanische Volks­
musik neu vertont wird, oder das Verhalten moderner Künstler ange­
sichts der Volkskunst. Nach Canclinis Auffassung bezeugen die M i­
schungen, die entstehen, eine Einflussnahme, ein M iteinander, aber 
weder die Ablösung der Volks- durch die Massenkultur, noch deren 
Gleichsetzung. Die M assenmedien nähmen in der Gesellschaft eine 
wichtige Position ein, da sie die M ittler seien, die Raum böten für eine 
neue Kultur, in dem Volkskultur auf M assenkultur treffe.
In diese Diskussion über die Kultur reiht sich Jesús M artin- 
Barbero ein und untersucht noch spezifischer die kulturelle Entwick­
lung urbaner Gesellschaften unter dem Einfluss der M edien als dies 
Canclini bereits in Culturas híbridas getan hat. In seinem Aufsatz D i­
námicas urbanas de la cultura251 weist er drei dynamische Bewegun­
gen aus, die die heutige Kultur lateinamerikanischer Großstädte be­
stimmen: die dinámica de modernización, desterritorialización y  
reterritorialización und die hibridación. Erstere beschreibt die Ver-
250 Canclini 1992: 14f.
251 Martin-Barbero 1995: 135-149.
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Schiebung der Produktion kultureller Güter von den traditionellen 
Ursprüngen wie Staat, Kirche und Gemeinschaft hin zur „industriellen 
Fertigung“ zum  Beispiel durch M assenmedien, Professionalisierung 
der Künstler und marktwirtschaftlich orientierte Verlage. Zudem wür­
den traditionelle Lebensformen durch die zunehmende Globalisierung 
und die Funktion der M assenmedien als deren Verbreitungsorgan in 
der Gesellschaft durch neue Lebensmodelle ersetzt. Diese glichen sich 
überall in der westlichen Welt bei gleichzeitiger Diversifizierung der 
Lebensstile, die sich beispielsweise in der M ode ausdrückten.
Das dritte Element der modernización beschreibt die Säkula­
risierung und die Intem ationalisierung der Symbolwelten. Säkularisie­
rung bedeute in diesem Kontext, dass sich die Kultur von der -  in 
Lateinam erika dominanten -  katholischen Kirche ablöse und selbst­
ständig mache. Dass sich auch die Symbolwelten emanzipierten, zeige 
sich im freieren Umgang mit der Sexualität, Kleidung etc., die nicht 
mehr dem M oralkodex der Kirche entsprächen. Zugleich sei eine 
Globalisierung der Symbolwelten zu beobachten, die überall auf der 
W elt nach gleichen M ustern entstünden und sich einander annäherten. 
Eine Homogenisierung auf dieser Ebene bedeute aber nicht, dass nicht 
zugleich eine Diversifizierung auf nationaler oder lokaler Ebene statt­
finde. V ielm ehr würden individuelle (nationale) Gegebenheiten „welt­
fähig“ gemacht, exportfähig, das heißt, sie würden umcodiert:
[...] la lógica nueva no es la de sustituir la diversidad de costumbres por 
un estilo de vida unificado sino la de cam biar de significación, la de 
resignificar las propias costum bres de cada lugar, porque de este modo 
no sólo gana en capacidad de ser asumido por la gente sino que además 
gana productos que puede exportar al resto del m undo.2,2
Diese kulturelle Entwicklung geschieht vor dem Hintergrund der 
W eltwirtschaft, wenn M artin-Barbero als Beispiel gemeinsamer Sym­
bolwelten Coca-Cola, also ein W eltmarkenprodukt, anführt.
Einen wichtigen Punkt streicht er im Zusammenhang mit der m o­
dernización  heraus: die Funktion der M assenmedien in der Gesell­
schaft, die trotz all ihrer Macht einen charakteristischen Zug der la­
teinam erikanischen Kultur nicht verdrängen konnten:
Frente a la visión „tradicional“ que identifica modernidad con cultura 
letrada, la m ayoría de la gente hoy es moderna, en aspectos claves de su 
vida pero esa m odernidad no tiene com o eje al libro, sino a unas culturas
252 Martín-Barbero 1995: 141
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orales sobre las cuales se incorpora una enorme com plicidad con las 
culturas audiovisuales. Es decir, nuestras masas urbanas son modernas 
sin dejar la cultura oral.2'’3
Diese Feststellung ergänzt jene aus dem vorigen Kapitel, die besagt, 
dass das gesprochene W ort sich im lateinamerikanischen Fernsehen 
dem Bild nicht unterordnet. Zugleich widerspricht dies aber nicht der 
wachsenden Bedeutung des Bildes und der visuellen Medien, wie 
Flusser sie feststellt. Denn er wertet die elektronischen Bilder im Kon­
trast zur Schrift, nicht zur oralen Kultur. Dieser stünden Bilder nicht 
im W ege, vielmehr sei hier eine gegenseitige Ergänzung möglich. So 
betrachtet, bietet eine traditionell orale Kultur weniger W iderstand 
gegen audiovisuelle Medien, als eine schriftorientierte Kultur. M artin- 
Barbero erachtet es als wichtig, dass in Ländern mit hoher Analphabe­
tenquote die Bevölkerung über Fernsehen (und Radio) die M öglich­
keit erhält, an der M oderne teilzunehmen, auch ohne der Schrift kun­
dig zu sein. Er meint, in Lateinamerika habe man den Fehler began­
gen, Analphabetismus als incultura misszuverstehen. Ohne die Bedeu­
tung des Buches für viele Kulturen schmälern zu wollen, besteht er 
darauf: „la cultura del libro es pequeña y temporalmente mínima 
com parada con las grandes culturas del mundo.“254 In Lateinamerika 
setze man Buch mit Schule gleich, es sei für den Alltag irrelevant. Die 
Schwierigkeit läge darin, diese Modernität, die sozusagen ohne Buch 
auskomme, einzuordnen und zu verstehen.
Die zweite Dynamik der desterritorialización  bezieht sich auf 
M igrationsbewegungen. In Brasilien betrifft diese vor allem die länd­
lichen Gebiete des Nordostens, aus denen viele Menschen wegziehen 
in die Großstädte São Paulo und Rio de Janeiro:
D esterritorialización  significa que muchos de los referentes culturales 
que vive la gente de hoy en la ciudad no pertenecen al ámbito de lo na­
cional sin que tenga nada que ver con lo que hace unos tiempos se llam a­
ba antinacional o anticolom biano.2' 2
Als Beispiel führt er ein Fernsehprogramm an, das sich stark mit lo­
kalen Fragen in Cali beschäftigt. Es rückt die Leute eines Stadtvier­
tels, deren Probleme etc. in den Vordergrund. Die Bildersprache und 
Narrativik aber ist „transnational“ und kommt ohne stereotypische
253 Ebenda.
254 Ebenda.
255 Martin-Barbero 1995: 145.
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lokale Einfärbung aus. Als „komplementäre Gegenbewegung“ wird 
die reterritorialización  festgestellt. Die dritte Dynamik beschreibt die 
bereits erwähnte hibridación, die sich nirgends besser ausmachen lässt 
als in den Großstädten Lateinamerikas und die bereits von Canclini 
definiert wurde.256
W ährend Sennett und Rötzer Metropolen in ihrer Veränderung 
erfassen und vor allem bei Rötzer die neuen Kom m unikations­
verhältnisse eine entscheidende Rolle darin spielen, steht bei Martin- 
Barbero der kulturelle Wandel im Vordergrund, weniger die Funktion 
der Stadt. M edien beeinflussen Lebensformen, und dieser Prozess 
vollzieht sich am deutlichsten sichtbar in den Großstädten. Das Aufei­
nandertreffen und M ischen verschiedener Ethnien und entsprechender 
Kulturen, geschieht auch in europäischen oder nordamerikanischen 
Großstädten, weswegen diese städtischen Phänomene durchaus allge­
m einer zu bewerten sind und nicht nur auf Lateinamerika zutreffen. 
Nun gilt es, die medientheoretischen und kulturtheoretischen Ansätze 
sinnvoll zueinander in Beziehung zu setzen und diese wiederum bei 
der Betrachtung der Literatur wirksam werden zu lassen. Das verbin­
dende Element hierbei ist das Konzept der Realität. Im Folgenden 
sollen nun die Aussagen der Medien- und Kulturwissenschaftler in 
Hinsicht auf die Literatur betrachtet werden.
W ie aus den verschiedenen medientheoretischen Ansätzen zu erse­
hen ist, spielt sich ein Großteil der W ahrnehmung auf einer Ebene ab, 
die gespeist wird durch die Medien: die Ebene der Realität der M as­
senmedien, wie Luhmann sie nennt. Die W irklichkeitserfahrung ist 
geprägt von technischen Bildern, Sekundärerfahrungen, Simulation 
und virtueller Realität. Das heißt, die W irklichkeitswahmehm ung ver­
ändert sich aufgrund der elektronischen M assenmedien. Die Prim ärer­
fahrungen verlieren zunehmend an Bedeutung gegenüber den Sekun­
256 Auch in Brasilien findet eine kulturtheoretische Diskussion statt, die unter ähnli­
chen Vorzeichen geführt wird wie im spanischsprachigen Lateinamerika. Die 
thematische Entwicklung gleicht dem Verlauf, der schon im vorigen Kapitel zur 
Literaturwissenschaft aufgezeigt wurde, was nicht verwundert. Drehte sich in den 
70er Jahren die Debatte - was Massenmedien und Kultur betrifft - noch um die 
Frankfurter Schule, wurde in den 80er Jahren vor allem die Diskussion um den 
Begriff der cultura popular geführt und schließlich über Moderne und Postmo- 
deme philosophiert. Vgl. Hollensteiner in: Scharlau 1994: 161-179. In diesem 
Aufsatz gibt Hollensteiner einen Überblick über Kulturtheorien in Brasilien seit 
den 60er Jahren.
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därerfahrungen, die viele Menschen miteinander teilen können. 
Dagegen beschränken sich die Primärerfahrungen auf einen kleinen 
Aktionsradius eines einzelnen M enschen. Das mimetische Realitäts­
prinzip wird durch diese neue Realitätsebene außer Kraft gesetzt, das 
Realitätsprinzip als solches geschwächt. Baudrillard sieht es bereits 
abgelöst durch die Simulation.
Für die Literatur heißt das, dass nicht mehr vom realistischen Text 
im Sinne mimetischer Modelle gesprochen werden kann, wie das noch 
in Bezug auf den Roman des 19. Jahrhunderts geschieht. Mit der 
m odernen Literatur der 20er Jahre und dem experimentellen Schreiben 
wurde bereits eine neue Art des Schreibens gefunden, die dem neuen, 
schnellen Großstadtleben Ausdruck verlieh. Dos Passos’ Manhattan 
Transfer zeigt eindringlich, wie veränderte W ahrnehmung in der 
Großstadt über stilistische Mittel wie M ontagetechnik und Einflechten 
von Zeitungsschlagzeilen dargestellt werden kann. Doch wenn es bei 
Dos Passos um die Darstellung des modernen Großstadtlebens ging, 
um ein neues Lebensgefühl, so ist der Erzählstil das bewusst gewählte 
M ittel, um diese neue W irklichkeitswahmehmung des Großstadtm en­
schen sprachlich auszudrücken.
Im Kontrast dazu lautet die These für die heutigen Texte 
Brasiliens, dass inzwischen die Omnipräsenz der M assenmedien die 
W ahrnehmung so stark beherrscht, dass sich dieses Phänomen in den 
Texten niederschlägt: In der Erzählstruktur findet sich die M ethode 
der massenmedialen Realitätskonstruktion wieder. Hierbei geht es 
nicht um einen vom Autor bewusst gewählten Stil, der adäquat die 
W ahrnehm ung des Großstadtmenschen von seiner Umwelt wiedergibt 
oder die thematische Auseinandersetzung mit den Medien. V ielmehr 
lässt sich an den Texten sichtbar machen, wie stark der M etropolen­
bewohner bereits massenmediale W irklichkeitsdarstellung verinner­
licht hat, wenn sie im Text als Signal für „Realität“ dient. Es muss 
also untersucht werden, wie diese W irklichkeitsmodelle in den Texten 
wirken. An den Großstadttexten Brasiliens lässt sich dies mit Hilfe der 
Theorie gut demonstrieren.
Flusser malt ein Zukunftsszenarium aus; die jetzige Zeit ist die des 
Umbruchs vom Zeitalter der Schrift zur Periode des technischen Bil­
des. Folglich ist das Schreiben noch immer wichtig, nicht zuletzt be­
dient sich auch Flusser der Schrift, um seine Theorien zu formulieren. 
Es ist aber nicht abzustreiten, dass die Computertechnologie stärker
118 T heorie
denn je  zuvor das Leben beeinflusst. W enn Flusser (mit Bezug auf 
M cLuhan) behauptet, das Gutenbergzeitalter werde vom Universum 
der technischen Bilder abgelöst, das Denken finde nicht mehr auf der 
Basis gesprochener Sprache statt sondern auf jener programmierter, 
kom putierter Bilder; welche Aufgabe können dann noch Sprache, 
Schrift und die Literatur erfüllen, wie sichern sie sich ihren Platz in 
der intellektuellen W elt?
Nachdem  Luhmann angetreten ist, die W irkungsweise der M as­
senmedien in der Gesellschaft darzustellen, soll der Versuch unter­
nommen werden, in dieses Modell die Literatur einzubinden bezie­
hungsweise herauszufiltem, inwieweit die Literatur von der W ir­
kungsweise elektronischer M edien beeinflusst ist. Oder ob sogar, um 
in der so geprägten Welt bestehen zu können, eine Annäherung litera­
rischen Schaffens an die M ethoden der neuen M edien stattfinden 
muss. Und ob zugleich diese M ethode sprachlich so unterlaufen wer­
den kann, dass weiterführende Botschaften vermittelt werden können, 
die nur die Literatur zu schaffen vermag und die über das Vermögen 
der elektronischen M assenmedien hinausgehen. Das hieße, die Lite­
ratur bedient sich massenm edialer M ethoden, um auf diese W eise in 
einem  nahezu subversiven Akt Botschaften vermitteln zu können, die 
sich der M assenm edienm acht widersetzen. So stünde die Textaussage 
im W iderspruch zur benutzten, von den Medien entliehenen Methode.
Die Literatur wird auf der gleichen Ebene rezipiert, auf der auch 
Inform ationen aus der Tageszeitung, dem Fernsehen, dem Internet etc. 
aufgenommen und verarbeitet werden. Es handelt sich also um medial 
vermittelte Sekundärerfahrungen auf der Ebene der Realität der M as­
senmedien. Der W eg dorthin führt über eine Sprache, die der journa­
listischen gleicht: sie ist einfach, eingängig, meist ohne stilistische 
Verdichtung; sie verwendet keine M etaphern oder Symbole. Entspre­
chend gelangen die Informationen des Textes in den gleichen V erar­
beitungsvorgang wie die Informationen aus der Zeitung.
Der subversive Akt liegt in der immanenten Kritik, dem Auflösen 
der M uster, die die Zeitungsnachricht, der Fernsehbericht bieten, in 
eigenständige Zusammenhänge. Großstadtthemen wie Gewalt, Krimi­
nalität und Vereinsam ung sind Themen, weil die Medien ihnen zu 
Them enkarrieren verholfen haben. Die Literatur greift sie auf, bear­
beitet sie aber inhaltlich eigenständig. Sie vertieft die Themen, gibt 
ihnen neues Gewicht und verleiht neue Bedeutungen, indem sie sie
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aus dem üblichen Erfahrungskontext der M assenmedien herauslöst. 
Doch der Zugang führt zunächst über die gleichen sprachlichen Bah­
nen, wie sie die M assenmedien einschlagen.
Die Vermutung liegt nahe, dass die Literatur sich über diesen 
subversiven Akt ihren Platz im sich neu ordnenden System sichert, in 
dem sich die Gegensätze Realität und Fiktion auflösen. W enn die 
Referentialität keine Gültigkeit mehr hat, doch zugleich keine Einig­
keit darüber besteht, was das Begriffspaar Realität/Fiktion und damit 
einhergehend die bisherige Struktur der W irklichkeit ersetzen kann, ist 
auch die Literatur neu einzuordnen. Simulation, virtuelle Realität, Re­
alität der M assenmedien -  in diesen Begriffsschöpfungen liegen V er­
suche, das zu definieren, was mit dem Verlust der Realität, der frühe­
ren mimetischen Modelle, heute W irklichkeit bezeichnen kann. Erfas­
sen sie auch den Bereich literarischen Schaffens? Es fällt schwer, auf 
den Begriff Realität ganz zu verzichten. Doch steht fest, dass damit 
heute keine ontologische Sichtweise der W elt gemeint sein kann. Ein 
neues Realitäts-M odell muss definiert werden, um darauf aufbauend 
eine Analyse der Texte vorzunehmen.
Vom Konstruktivismus zu entlehnen ist die Vorstellung, dass das, 
was als Realität empfunden wird, immer konstruiert ist. Luhmann er- 
wietert das und spricht von der Realitätskonstruktion durch die M as­
senmedien. In seiner Analyse zeigt er deutlich, wie die M assenmedien 
eine eigene Ebene der Realität schaffen. Die Begriffe der Primär- und 
Sekundärerfahrung erleichtern die Vorstellung von dieser Realitäts­
ebene. Baudrillards Sim ulationsbegriff verhilft zu dem Verständnis, 
dass sich das Leben in der mediengeprägten Welt zunehmend in insze­
nierten Scheinwelten abspielt. Die Unterscheidung von Realität und 
Fiktion fällt somit weg. Daran anknüpfend formuliert Flusser seine 
Thesen zur Informationsgesellschaft beziehungsweise telematischen 
Gesellschaft: Die technischen Bilder dienen der Kommunikation in 
einer Welt, deren Städte sich zunehmend entmaterialisieren. U nkon­
trolliertes W achstum der Städte führt zu einer Veränderung der Raum/ 
Zeitachse, zu einer anderen W ahrnehmung von Stadt. Elektronische 
M edien lösen die sinnliche Kommunikation ab, ersetzen sie und 
rücken weit Entferntes nah zueinander. Die ursprüngliche Aufgabe der 
Stadt geht verloren. Das Verständnis von Stadt verändert sich. Die 
Stadt ist keine rein physische Einheit mehr, die aus Häusern, Straßen
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und Plätzen besteht, sondern eine auf ihre Funktionen reduzierte Er­
scheinung.
Alle Ansätze zeigen, dass das, was noch immer im allgemeinen 
Sprachgebrauch mit Realität bezeichnet wird, bereits fiktive Elemente 
enthält, da die M edienrealität starken Einfluss auf das Realitätsem p­
finden hat. Der Begriff Realität steht also im M edienzeitalter für diese 
W ahrnehm ungsebene, auf der Primär- und Sekundärerfahrungen auf­
einander treffen und ineinander fließen. Diese Fiktionalisierung der 
Realität und die damit einhergehende Auflösung der Opposition Reali­
tät und Fiktion, ist aber noch nicht im allgemeinen Bewusstsein veran­
kert, sondern bestenfalls Erkenntnis der W issenschaft. Dieses Reali­
täts-M odell ist es jedoch, das auch der Literatur zugrunde liegt, die im 
nächsten Kapitel analysiert wird.
M it Néstor García Canclini und Jesús M artin-Barbero gewinnt die 
M edientheorie, bezogen auf Lateinamerika, noch einen weiteren kul­
turrelevanten Aspekt hinzu. Sowohl Canclini als auch M artin-Barbero 
betrachten die M etropolen Lateinamerikas als die Orte, an denen sich 
die Postm oderne ablesen lässt. Wenn von der Gleichzeitigkeit des G e­
gensätzlichen und der hibridación die Rede ist, taugt das Bild der 
brasilianischen Großstädte gut zur Erklärung. Hier mischen sich unter­
schiedlichste Kulturen, hier liegen Elendsviertel neben Luxusvierteln; 
Zentrum  und Peripherie sind kaum zu unterscheiden, die suburbios 
sind die Stadt.
N icht von ungefähr lädt Canclini den Leser seines Buches 
Culturas híbridas dazu ein, es zu benutzen wie eine Stadt, in die man 
über den Weg der cultura erudita, popular oder masiva eintritt, in 
derem  Inneren sich alles m iteinander mischt, ein Element beziehungs­
weise Kapitel auf das andere verweist, und es schließlich unwichtig 
wird, über welchen Weg man gekommen ist. Denn wenn man die 
M assenm edien als essentiellen M ittler versteht, der cultura popular zu 
einem  neuen Bestandteil umformt, sie in das M ediensystem inte­
grierend weiter fortbestehen lässt, dann fällt den M assenmedien gera­
de in Lateinam erika eine ganz besondere Stellung zu. In ihnen knüp­
fen sich die einzelnen Bilder zu einem städtischen Selbstverständnis, 
in ihnen etablieren sich die W erte urbanen Lebens, ohne dass die Tra­
dition davon abgelöst würde. Aber sie geben das Orientierungsmuster 
vor, in dem sich der Städter selbst verorten kann. Und sie vermitteln 
das Gefühl der Realität, das im Bewusstsein des Städters und M edien­
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konsumenten eins wird mit den eigenen Erfahrungen, das zum A b­
gleich und zur W ertung der eigenen Erlebnisse dient.
Das nächste Kapitel wird die Brücke zur Literatur schlagen, die 
seismographisch Veränderungen in der Gesellschaft aufzeichnet. Vor 
dem Hintergrund der massenmedialen Realitätskonstruktion im urba- 
nen Leben erweisen sich die im Folgenden untersuchten brasiliani­
schen Großstadttexte als Reflexe auf die schwindende „W irklichkeit“, 




Betrachtet man Texte als Textur, als Stoff, so gilt es, die einzelnen 
Fäden des Gewebes herauszulösen, isoliert zu betrachten und ihre 
Funktion für die Gesamtheit des M aterials zu bestimmen. Die Struktur 
eines Textes setzt sich aus sprachlich-stilistischen und inhaltlich-the­
matischen Elementen zusammen. Getrennt betrachten kann man diese 
beiden Textebenen nur durch einen willkürlichen Akt, denn auch die 
Form bestimmt den Inhalt, beide Ebenen bedingen sich gegenseitig. 
Aber wie dies geschieht, wie die Form auf die Sinnebene Einfluss 
nimmt, das soll eine Analyse der Sprache und der narrativen Strate­
gien der Texte herausflltem.
Es geht also darum, nicht fraglos anzunehmen, was der Text 
anbietet, sondern zu bestimmen, wie es zu diesem Angebot kommt. 
Mit einer die Sprache und Erzähltechnik analysierenden M ethode wird 
in Anlehnung an das vorangegangene Theoriekapitel begrifflich zu 
fassen sein, welche narrativen Strategien der Texte durch die Ein­
flussnahme der elektronischen M edien entstanden sind und wie sie 
genutzt werden, um in Anlehnung an die neuen M edien Realität zu 
konzipieren, beziehungsweise Aussagen über Realität zu formulieren 
oder Realitätseffekte zu erzeugen.
Darüber hinaus darf die Aufgabe nicht allein darin bestehen, Inhalt 
und Sinn der Texte auszulegen, sondern vielmehr müssen sie darauf­
hin überprüft werden, wie stark der Leser und dessen W issenshorizont 
in die Texte eingearbeitet sind. So soll ein Ausdeuten des impliziten 
Lesers darüber Aufschluss geben, wie durch die elektronischen M e­
dien „vorbereitete“ Themen in den Texten weiterbearbeitet und inwie­
weit beim Leser Kenntnisse aus den M edien über seine Umwelt 
vorausgesetzt werden. Wenn die Rolle des Lesers ausschlaggebend für 
eine wichtige Sinndimension des Textes ist, ist folglich die Literatur 
ohne Kenntnis der Welt, wie sie nur aus den M edien bezogen werden 
kann, nicht verstehbar. Das bedeutet, der Leser versteht die Literatur 
nicht aufgrund rein literarischer Konventionen, sondern aufgrund von 
W ahmehm ungsstrukturen zur Realitätskonstruktion, wie er sie durch 
die Medien, gerade auch der elektronischen wie Fernsehen oder Film, 
erlernt hat. Die Leistung des Lesers zur Sinnbildung während der
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Lektüre der Romane benötigt also eine Schulung in den M edien -  und 
den Genres der Medien.
In der brasilianischen Gesellschaft, in der Literatur einer in­
tellektuellen Elite Vorbehalten ist, haben die M assenmedien längst die 
Aufgabe der Strukturierung von W irklichkeit übernommen, allen 
voran das Fernsehen, gefolgt von der Presse. Auch die Literatur ist 
eine M ethode, Realität zu organisieren, zu strukturieren, zu erklären. 
Doch tritt sie allein wegen der viel geringeren Leserschaft gegenüber 
den zahlreichen Fernsehzuschauern in dieser Bedeutung hinter die 
elektronischen M assenmedien zurück. So muss man sich fragen, 
welche Aufgabe die Literaturwissenschaft noch im M edienzeitalter 
hat, wenn die Literatur quantitativ an Bedeutung verliert. Beschränkt 
sich die W issenschaft nicht auf die Interpretation von Inhalten, son­
dern betrachtet sie Texte ihrer sprachlichen Struktur und Strategie 
nach, ergibt sich die M öglichkeit, Parallelen zu ziehen zwischen Art 
und W eise der Textkonstruktion und Realitätskonstruktion. Die Groß­
stadttexte bieten sich dazu an. Gerade weil die Kritik sie nach wie vor 
als Abbildrealismus betrachtet, sollen hier ihre konstruktivistischen 
Qualitäten in den M ittelpunkt rücken.
Die einzelnen Texte werden in verschiedene Schwerpunktbetrach­
tungen eingebettet. Als gemeinsamer Fluchtpunkt aber steht die Frage 
nach der Realitätskonstruktion im Text und die Bedeutung der Groß­
stadt darin. W ie eine Leitlinie sollen dieser Gedanke und die im Theo­
riekapitel erarbeiteten Thesen die Analysen begleiten. Jedem Text 
wird hierfür ein Leitgedanke aus dem Theoriekapitel zugeordnet.
1. Fernando Bonassi
a) Reality-TV-Virus: Um céu de estrelas
Das Fernsehen und die M edien sind längst aus ihrem medialen Raum he­
rausgetreten, um das „reale“ Leben von innen her zu bewältigen und sich 
dort genau so einzunisten, wie sich ein Virus in einer normalen Zelle ein­
nistet.257
Telepräsenz, Interaktivität, Realtime entsprechen jenem  äussersten Sta­
dium  des M edialen, näm lich dem Immediaten, dem Unmittelbaren, in
257 Baudrillard 1994: 7f.
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dem die M edien sich, unter dem Vorwand, vor der Realität zurückzu­
treten, in der Tat mitten in das Herz der W irklichkeit hineindrängen.258
In dem 1991 erschienenen Roman Um céu de estrelas2y} ergründet 
Bonassi menschliche Seelen, er sucht nach den Ursachen für Gewalt 
im städtischen Alltag. Erzählt wird die tragische Geschichte eines 
Mannes, der das Scheitern seiner Beziehung nicht wahrhaben will. Er 
versucht die Zuneigung zu erzwingen, wird gewalttätig und bezahlt 
schließlich mit dem Leben dafür. Die Figur bleibt namenlos, denn sie 
steht für viele, die durch unselige Umstände in diese Situation geraten 
könnten. Kurz vor seinem eigenen Ende -  und dem des Textes -  
betrachtet sich der Täter selbst in einer der vielen sensationalistischen 
Reality-TV-Sendungen im Fernsehen -  in Echtzeit, würde Baudrillard 
sagen. Als Höhepunkt des Romans tritt das Fernsehen an die Stelle der 
Realität -  und Bonassi verwirklicht in der Literatur, was Baudrillard 
theoretisch formuliert hat. Anstatt W irklichkeit zu vermitteln, was das 
Fernsehen zu tun vorgibt, beeinflusst es durch seine Präsenz direkt das 
Geschehen. Bonassis Text schildert die „Einnistung“ der M edien­
realität in die Realität der Protagonisten.
Die Handlung spielt in einem Haus in São Paulo. Geschildert wird 
aus der Perspektive des M annes das Aufeinandertreffen eines Paares, 
das seit kurzem getrennt lebt. Er ist noch keine 30 Jahre alt und nach 
mehr als zehn Jahren Partnerschaft von seiner Frau verlassen worden. 
Es geht ihm schlecht, noch dazu hat er seine Arbeit verloren. Unter 
dem Vorwand, ihre Sachen zurückbringen zu wollen, trifft er sie in 
ihrer W ohnung wieder und versucht, sie für sich zurückzugewinnen.
Sie, M itte 20, hat mit der Partnerschaft weitgehend abgeschlossen 
und will ‘m ehr’ vom Leben, will sich weiterbilden, verreisen. Ihre 
Reaktionen auf ihn zeigen, dass sie noch eine alte Verbundenheit 
spürt. Ein Rest von Verantwortung, Zuneigung und M itleid regt sich 
noch in ihr, aber im Grunde hat sie sich gegen ihn entschieden. Er 
spürt das wohl, will es aber nicht wahrhaben. Diese Stimmung be­
drückt ihn, als ihre M utter mit ihrem aufgrund des Down-Syndroms 
geistig zurückgebliebenen, 16-jährigen Sohn eintrifft. Und an ihnen 
entlädt sich die geballte Aggression des Mannes.
258 Baudrillard 1994: 12.
259 Bonassi 1991. Weiteren Zitaten folgen die Seitenzahlen in Klammern am Ende 
der jeweiligen Textstelle.
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Zunächst bedroht er die M utter mit einem Revolver, weil sie ihm 
auf die Nerven geht. Er will allein mit seiner Ex-Frau sprechen. Als 
die M utter nicht aufhört zu reden und zu schimpfen, schlägt er sie 
nieder und sperrt sie und ihren Sohn im Bad ein. Die M utter ist schwer 
verletzt und blutet stark. Die Frau versucht, ihren Ex-Mann zu be­
sänftigen. Sie bleibt relativ ruhig, brät ihm ein Ei, kocht Kaffee -  als 
wäre nichts geschehen, meint der Mann. Bis schließlich die Polizei 
auftaucht. Dem Bruder war, durch seine M utter dazu angehalten, 
unbemerkt die Flucht gelungen. So konnte er Alarm schlagen. Die 
W ohnung ist bereits umstellt, die Nachbarschaft evakuiert. Der Mann 
versteht nicht, wie man ihn als seqiiestrador, Geiselnehmer, bezeich­
nen kann, er fühlt sich nicht im Unrecht oder gar als gefährlicher 
Krimineller. Per M egaphon versucht die Polizei, ihn zur Aufgabe zu 
überreden und verspricht ihm ‘H ilfe’.
Er entdeckt einen TV-Übertragungswagen und schaltet den Fern­
seher an. Da sieht er, dass schon Einheiten der M ilitär-Polizei auf dem 
Dach eines Gebäudes zur Erstürmung bereit stehen. Den Angeboten 
der Polizei traut er nicht mehr. Schließlich schaltet die Polizei den 
Strom ab, der Fernseher geht aus, und der Mann gerät außer sich vor 
Zorn darüber, dass er ’seine’ Sendung nicht weitersehen kann. Er weiß 
nicht m ehr ein noch aus, fühlt sich von Feinden umzingelt. W ieder 
hört er die Stimme durch das Megaphon, diesmal ködert die Polizei 
ihn mit der Aussicht au f eine neue Arbeitsstelle. Dabei nähern sich 
Polizisten dem Haus, bis der Mann durch die Scheibe auf einen der 
Polizisten schießt. Die Frau drängt zur Tür, doch er hält sie zurück 
und entschließt sich, die verletzte M utter freizulassen, wenn dafür das 
Licht wieder eingeschaltet würde. Doch die Polizei erschießt ihn in 
dem M oment, als er die Tür zur Freigabe der M utter öffnet.
Bonassis Stil ist geprägt von seiner Arbeit als Drehbuchautor. Er 
spickt den Text mit Passagen, die Regieanweisungen gleichen. Als 
folge eine Kamera dem Geschehen, wechselt der Blick von der 
Totalen zum Zoom, zur Großbildaufnahme und zurück, wie folgendes 
Beispiel zeigt:
Seguiu a linha nítida que partia do rosto da m ulher até chegar à mesa, 
jun to  do vaso, e percebeu porque olhava um olhar que rasgava a sala 
daquele jeito . Junto do vaso, a aliança. N um a situação com o essa, a 
porcaria de um anel pode causar um m onte de problem as; ele sabia que 
esses problem as não eram da realidade das coisas, mas do que a gente 
achava que as coisas fossem. [...] Ele [...] acreditou que era um momento
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em que ele estava por cima, que podia ver as coisas acontecendo como 
num filme e viu alguns segundos antes de acontecer: viu que a mulher, 
ainda lustrando e lustrando, derrubava a aliança sobre o tapete. Tudo 
acontecia em cám era lenta: o anel girava no tampo da mesa antes de 
escorregar; enquanto estava caindo, parece que ele pôde se aproxim ar e 
ler os nomes dos dois, com a data do noivado, impresso do lado de 
dentro; quando a aliança chegou no tapete, pulou três vezes antes de 
parar, deitada. Então ele se dobrou sobre o estômago, estendeu o braço e 
a aliança foi crescendo nos seus olhos até que a pegou -  aí o anel tinha o 
tam anho natural. Que a gente vê as coisas como quer e não com o são de 
verdade, era uma idéia que não tinha saído da cabeça dele durante todo 
esse tempo. (17f.)
An dieser Textstelle ist deutlich zu erkennen, warum sich der Roman 
als Vorlage zu einer Verfilmung wie zur Inszenierung als Theaterstück 
anbot. In diesem dritten von 53 recht kurzen Kapiteln findet sich aber 
auch das Grundthema des Textes: die W ahrnehmung von Realität, die 
den Unterschied zwischen Wunsch und W irklichkeit auslöschen kann, 
wenn sie selektiv vorgeht.
Der Protagonist vertraut seiner W ahrnehmung nicht mehr, er 
befindet sich in einem Zustand der totalen Verunsicherung. Signale, 
die seine Ex-Frau aussendet, weiß er nicht zweifelsfrei zu deuten. Er 
erkennt, dass die Auslegung von Geschehnissen bedeutsamer ist als 
die Geschehnisse selbst es vielleicht wären. An dieser Stelle spielen 
die M assenmedien noch keine Rolle, später aber hinsichtlich der Kon­
struktion von Bedeutung um so mehr. Die gesamte Handlung ist sze­
nisch angelegt und von umgangssprachlichen Dialogen bestimmt, in 
denen Bonassi die Stimmung zwischen dem Paar einfängt. Die Gefüh­
le des M annes und seine W ahrnehmung der Situation stehen im 
M ittelpunkt. M inutiöse Schilderungen von Verlegenheitsgesten, alten 
Ritualen und Verhaltensweisen unterstreichen bildhaft die Dialoge. In 
folgendem Beispiel geschieht dies aus der Sicht des Mannes:
[Ele] Já sabia que vinha merda, porque a mulher coçou um braço e em 
seguida am parou-o, abraçando-se. (135)
An anderer Stelle erinnert sie sich daran, dass er seinen Kaffee am 
liebsten mit kalter Milch trinkt, die Betonung liegt aber wiederum auf 
der Em pfindung des Mannes:
Ela lembrou, e aquela lembrança era muito mais que um carinho no 
homem.
E, você gosta desse jeito , não é?
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E com o o homem queria prolongar aquele bem -estar, respondeu ofe­
gando:
E, isso mesmo, é! (137f.)
Die alte, vertraute Umgangsweise wirkt bizarr angesichts der 
Tatsache, dass die verletzte M utter und der Sohn im Bad eingesperrt 
liegen. Aber noch ist der Ausgang offen, der Zorn des M annes scheint 
besänftigt -  bis die Polizei auftaucht. W eder seine Ex-Frau noch er 
verstehen den Tumult:
A m ulher [...] perguntando como criança:
O que eles querem dizer com „operação de resgate“? (152)
Aus der Perspektive der Betroffenen stellt sich die Situation ganz an­
ders dar als von außen. Dieser Kontrast gipfelt gegen Ende des Textes 
darin, dass das Paar gemeinsam vor dem Fernseher kauert und die 
eigene Situation aus dieser anderen Perspektive dargestellt sieht:
Eles ficaram confusos, pois havia uma ligeira diferença entre o que eles 
viram  e o que acontecia... Isso porque a imagem m ostrava o tenente do 
vulto pelas costas, enquanto, na sala, eles podiam, ver apenas o vulto, mas 
diferente; [...] Uma coisa invertida. O homem pensou que olhar aquilo 
era um a experiência única, mas não deixava de ser engraçado. (1 80f.)
Im Interview mit der Polizei wird der Mann als ‘m aníaco’ bezeichnet, 
während dieser halbwegs friedlich mit seiner Geisel vor dem Fernse­
her sitzt, als schauten sie gemeinsam einen Spielfilm:
De sobretudo negro, o tenente do vulto parecia um famoso general can­
sado de batalhas... Ele achou um a bobagem, mas concordou com a obser­
vação da mulher, grudada no vídeo:
Bonito uniforme!
Ais Information an die Fernsehzuschauer wird transportiert, ein ge­
fährlicher „Fehlgeleiteter" habe mehrere Menschen in seiner Gewalt. 
Diese Information reiht sich nahtlos ein in die Kette bekannter Vor­
fälle ähnlicher Art und damit auch in ein Muster, nach dem in solchen 
Fällen gehandelt wird. Mit dieser W irklichkeitsversion, die zu großen 
Teilen nicht au f der aktuellen Situation sondern aus der Erfahrung mit 
als ähnlich erkannten Situationen basiert, kann sich der Betroffene 
selbst gar nicht identifizieren. Es geht nicht darum, die Handlungs­
weise der Figur zu rechtfertigen oder sie von einer Schuld freizu­
sprechen -  sie also in moralischen Kategorien zu betrachten son­
dern darzulegen, wie die mediale Konstruktion von W irklichkeit rück-
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wirkt au f Handlungsweisen und damit Einfluss ausübt. Schematisch 
betrachtet trifft hier die Realität der M assenmedien auf Prim är­
erfahrung und wird ‘überprüfbar’ für die direkt Betroffenen ebenso 
wie für den Leser des Romans. Im Ergebnis stimmen die Erfahrungen 
nicht mit dem überein, was als Information am Bildschirm zu sehen 
ist. W eder sieht sich die Frau als Geisel, noch der M ann als Verbre­
cher. Einzig die M utter vereint Außenwahmehmung mit der inneren in 
ihrer Person.
Der Leser kennt alle Perspektiven und hat nun die M öglichkeit, 
die verschiedenen Realitätskonstruktionen zu vergleichen. So deutlich 
wie hier zeigt sich selten, wie rudimentär die Femsehberichterstattung 
ist, da in der Regel dieser Vergleich nicht stattfinden kann. Inwiefern 
nun die Polizeiaktion durch die Präsenz der Medien beeinflusst wird, 
ist Spekulation. Aber erkennbar wird, dass sie Einwirkungen hat; 
allein durch die Interviews, die gegeben werden, in denen sich nach 
menschlichem Ermessen jeder so gut wie möglich präsentieren will, 
und zwar nicht nur optisch:
A repórter tocou no ombro do tenente do vulto e todo mundo percebeu 
que era para que ele ficasse mais para o centro da imagem, para fazer 
um a fotografia bonita; (181)
Dann hebt der gut ins Bild Gerückte an, die Strategie der Polizei lang­
atmig auszuführen. Man habe eine Spezialeinheit für solche Fälle:
... São Paulo é um a cidade violenta. É o lema de nossa política que a hu­
manização da cidade passe pela hum anização da m aneira de tratar os 
desvios [...] o senhor secretário da Segurança determ inou que a Polícia 
M ilitar desenvolvesse um program a de formação de quadros que também 
atuassem em casos de em ergência como esse, [...] (1 8 lf.)
Die Präsenz des Fernsehens setzt die Polizei unter Erfolgsdruck und 
zeitigt eine merkwürdige Eigendynamik. Das Polizeiaufgebot steht in 
keinem Verhältnis zu dem Geschehen in der W ohnung, die friedliche 
Lösung rückt mit der steigenden Anzahl bew affneter Beamter immer 
weiter in die Fem e -  diesen Schluss muss zumindest der Leser ziehen, 
denn aus der Sicht der Polizei ist schwer zu beurteilen, was genau sich 
in dem Haus abspielt. Die Aktion gerät zu einem Spektakel, denn 
nicht zuletzt muss dem Fernsehzuschauer etwas geboten werden. Es 
geht um Einschaltquoten und W erbeeinnahmen. So vermittelt das 
M edium Fernsehen nicht nur gegebene Fakten, sondem  es verändert 
indirekt den V erlauf der Geschehnisse. Die Polizei setzt sich in Szene,
130 T ex tanalyse
ähnlich dem Benehmen von M enschen, die plötzlich winken oder au­
tom atisch lächeln, wenn sie sich im Sucher einer Kamera wissen. 
Allein die Präsenz der M edien und die damit verknüpfte Offentlich- 
keitswirkung kann also schon zu einer Verhaltensänderung fuhren. Ob 
sie tatsächlich dazu führt, ist nicht überprüfbar, denn man kennt ja  die 
Situation ohne Kamera nicht.
Im übertragenen Sinn steht die ‘coisa invertida’ nicht nur für den 
tatsächlich anderen Blickwinkel, sondern für die Situation, zugleich 
vor dem Fernseher zu sitzen und darin betrachtbar zu sein. Und zwar 
mit einem Ereignis, das bereits vielfach durch die Medien vermittelt 
wurde. Reality-TV-Sendungen sind ein wesentlicher Bestandteil des 
brasilianischen Programmschemas, und fast jeder Sender hat eine zu 
bieten. Reality-TV beschränkt sich auf den spannenden Moment, das 
aktuelle Geschehen, die Sensation. Die Beweggründe einer Tat inte­
ressieren bestenfalls als Beiwerk der Reportage oder als Pausenfüller, 
solange nichts geschieht. Dann werden Interviews mit indirekt Betei­
ligten geführt, die aber häufig hektisch abgebrochen werden, sobald 
sich am Ort des Geschehens etwas regt. Mit geringen Unterschieden 
in der Präsentation und M achart verfolgen diese Sendungen alle ein 
gemeinsames Ziel: hohe Einschaltquoten. Sie dienen der Unterhal­
tung, nicht der Aufklärung. Dass das Gezeigte ‘echt’ ist und keine 
Fiktion, erhöht den Reiz, denn kein Drehbuch gibt einen schlüssigen 
Ausgang vor, die Dauer ist ebenso ungewiss.
Diese Reportagen zeichnen in der Regel durch die Außenperspek­
tive des Reporters ein eindimensionales Bild der Täter, das bestenfalls 
noch durch Interviews mit der Polizei, Nachbarn oder Bekannten 
angereichert wird.
Bonassi zeigt nun die andere Seite des m edienkonstruierten Täter­
profils. Er versetzt den Leser in die Position, selbst urteilen zu m üs­
sen, da er den Mann, Geiselnehm er beziehungsweise verlassenen 
Liebhaber ohne den Filter der medienüblichen Berichterstattung hat 
beobachten und kennen lernen können. Diese M edienperspektive wird 
ihm auf den letzten Seiten des Romans nachgeliefert und um so 
wirkungsvoller kontrastiert sie mit dem bisherigen Bild des Mannes 
und Täters. Dem Leser obliegt es, ein W erturteil zu fällen. Die 
Informationen, die der Text dafür bereithält, versetzen den Leser in 
einen Zwiespalt, der offenbart, dass die Realität vielschichtig ist. Sie
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lässt sich nicht au f einfache Schemata reduzieren, wie es die M edien­
berichterstattung praktiziert.
Wie stark auch die Tätigkeit der Reporterin auf eingeübten 
Mustern basiert -  die aus Mangel an Flexibilität Anwendung finden 
und nicht weil es die Situation erfordert -  zeigt das Interview mit dem 
behinderten Sohn. Die Reporterin befragt ihn, nachdem ihm die Flucht 
aus dem Badezimmerfenster gelungen ist. Er wird den Zuschauern 
vorgeführt, au f alle Fragen antwortet er mit einem ,,Ahm.“(186) Er 
verhält sich keineswegs mediengerecht:
Você mora lá?
Ahm-ahm.
Quem mais mora lá?
Ahm, ahm, ahm.
[...]
O homem imaginou o que a repórter estava sentindo diante daquela 
coisa, comentou:
E um a merda.
Mas como era uma professional insistente, quis saber mais:
Você conseguiu escapar, não é, depois que tudo começou... Conte para 
os telespectadores como foi isso...
O retardado com eçou a gesticular e virou-se de costas, a repórter o 
corrigiu, apontando a lente:
Fala aqui, olha aqui dentro...
E o menino falou:
Ahm, ahm ahm ahm, ahm...
Der „W inkeffekt“ tritt bei dem geistig behinderten Jungen nicht ein, 
aber von ihrem Schema kann die Reporterin dennoch nicht ablassen. 
Hier schließt sich der Kreis zum Anfang: jeder sieht in den Dingen nur 
das, was er sehen will. Anders ausgedrückt: W enn die Konstruktion 
der Realität nach einem bestimmten Schema abläuft, gehen die A s­
pekte verloren, die mit dem Schema nicht erfasst werden können und 
durch das W ahm ehm ungsraster fallen. Reporter stehen unter dem 
Druck, ihren Bericht einem vorgestanztem Sendeformat anzupassen. 
So entsteht nach immer gleicher M achart eine sehr eindimensionale 
Sicht der Geschehnisse, die über das Programmschema der Medien 
transportiert wird. Bonassi wählt in Um céu das estrelas das Muster 
der relativ statischen Gegenüberstellung verschiedener Perspektiven, 
um diese Reduzierung der W irklichkeit offen zu legen.
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b) M ediale Zeichen: 100 historias colhidas na rua
B ilderm acher und Schreiber werden Einbildner werden müssen. Anders 
gesagt: alle gegenwärtigen technischen Bilder aber auch alle gegenw ärti­
gen Texte sind als V orläufer von synthetischen Com puterbildern anzu­
sehen.260
In 100 histórias colhidas na rua dynamisiert sich das in Um céu das 
estrelas gewählte Grundschema vom klassischen Film zum synthe­
tischen Bild. Stilistisch wie thematisch erfolgt hier eine Radika­
lisierung des ersten Ansatzes. Bonassi wird zum „Einbildner“ im 
Flusserschen Sinne.
Setzt man voraus, dass ein Autor bewusst eine Erzählform wählt, 
weil er sie als die einzig adäquate für sein Them a erachtet, dann insze­
niert Bonassi die Großstadt gezielt in sprachlichen Bildern. In ver­
schiedenen Interviews hat er die histórias als „Fotografien“ von 
Straßenszenen bezeichnet. Warum aber vermitteln „Text-Bilder“ 
eindringlicher Großstadt als ein zusammenhängender Text, ein Roman 
zum Beispiel? Ein Grund dafür liegt darin, dass das Fernsehen die 
Großstädte und die Geschichten, die sich darin abspielen, doku­
mentiert. Diese bekannten Bilder greift Bonassi auf, und mit jeder 
seiner hundert durchnummerierten Geschichten ruft er ein ent­
sprechendes Bild aus dem Gedächtnis seines Lesers ab, um es neu zu 
arrangieren.
Als hätte er Flussers Worten Folge geleistet, stellt er in 100 
histórias colhidas na rua26' hundert literarische M iniaturen zusam­
men, die Bilder der Großstadt eher zeichnen als erzählen. Besser 
gesagt, sind seine Texte von der Großstadt „gezeichnet“, sie schlägt 
sich in ihnen auf eine ganz originäre W eise nieder. Nicht als Abbild, 
wie auf einem  Foto, sondern sie setzt sich wie aus Pixeln zusammen. 
Es entstehen aus den Texten manipulierte, synthetische Bilder.
Flusser zufolge sind synthetische Bilder komputierte Begriffe, die 
auf einem  Programm  basieren und die Elemente des „Punktuni­
versum s“ zu einem  Bild raffen, das eine Bedeutung projiziert, die 
vorher nicht zu greifen war. Diese Pixelraffung dient der Orientierung, 
dem Verständnis in der W elt, von der Welt. Diesem W irklichkeits­
modell folgen Bonassis Texte, die sich von einer linearen Erzähl-
260 Flusser 1996: 120.
261 Bonassi 1996.
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Struktur abwenden und zu einer neuen Form finden, zum medialen 
Zeichen werden. In der Struktur der Texte lässt sich die Konstrukti­
onsweise von W irklichkeit durch die neuen M edien erkennen; in 
jedem  einzelnen Text selbst, wie auch im Gefüge des Textes als 
ganzem. So, wie die einzelnen Textelemente als Pixelraffungen ange­
sehen werden können, ergeben sie in ihrer Gesamtheit kaleidoskop­
artig zusammengefugt ein M osaik der Stadt. So simuliert der Text auf 
formaler Ebene die punktuelle W ahrnehmung der Stadt; auch inhalt­
lich setzt sich die Anlehnung an die M edien fort.
Doch zunächst soll an den Texten 4, 15 und 31 vorgeführt werden, 
welchem narrativen M uster sie folgen:
4
A sala arrumadinha no meio da calçada: sofá, duas poltronas, mesa de 
centro, tapete, vaso e pufe. M ulher chora abraçada à televisão -  procura 
com medo uma chuva no céu. Crianças m ascam  chupetas, imploram 
paredes. M arido não há. Cachorro nem. O caminhão do despejo leva tudo 
num instante. (15)
15
Pára na esquina da República do Líbano com a Juscelino Kubitschek. 
Fica com o vidro fechado até que o travesti esteja no meio da calçada, 
caminhando em sua direção. O vidro elétrico desce vagarosamente, 
descortinando a pistola automática. A tira um a vez. Na calçada. Com 
silenciador parece um assobio. O travesti mal percebe. Observa a poeira 
subir na contraluz dos faróis. Diz: „ D a n ç a . “  Atira mais duas vezes. O tra­
vesti foge dos tiros. Desquilibrado nos saltos altos, recebe o quarto dis­
paro na coxa. Cai. Deita na calçada. Chora. O homem desce do carro, dá 
a volta e acerta entre os olhos. Não suporta ver ninguém  sofrendo. (37)
31
A mãe na mesa da cozinha. Aponta o quarto à suas costas. Um a a uma, 
as m igalhas de pão da toalha somem na sua boca. E isso vertigi­
nosamente. O delegado tenta se aproxim ar mas é impossível. A criança já  
está envolta num lençol e os PMs recolhem  o embrulho. Nada a desco­
brir: o pai se entregou. A mãe não se conforma daquilo ter acontecido na 
sua cama. (81)
An diesen drei Texten ist der Aufbau gut zu erkennen. Zunächst wird 
eine für Brasilien typische Stadtszene geschildert, die Sprache ist kon­
kret beschreibend, die Texte sind szenisch angelegt, teils dreh­
buchartig geschrieben. W eitere Szenen sind: Erschossen bei der A us­
weiskontrolle am Auto; Überfall au f ein Auto; der Bettler, vor dessen
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Augen die Autoscheibe per Knopfdruck hochgeschoben wird; der 14- 
jährige Favelajunge, der mit seinem Geburtstagsgeschenk, einem  Re­
volver, zwei PM s erschießt -  wie im Spiel. Das alles sind Gescheh­
nisse, wie sie in der Rubrik Criminalidade der Tageszeitungen jeden 
Tag erscheinen könnten. Der Einstieg ist immer in medias res, was 
den Leser kurz verwirrt, denn zunächst muss er die Koordinaten der 
Geschichte herauslösen. Kaum haben sie sich etabliert, gewinnt die 
Erzählung eine weitere Dimension hinzu. Dies erfolgt radikal und ab­
rupt, so, wie sich die geschilderte Szene abspielt. Die Form passt sich 
hier dem Inhalt perfekt an, wird identisch mit ihm.
Fast alle der hundert Miniaturen basieren auf diesem Grund­
muster. Die Szenen werden zunächst wie für ein Foto erblickt. Aber 
dann, als schalte jem and einen zweiten Scheinwerfer ein, tauchen 
wenige Schlusszeilen die Szene in ein neues Licht. Ein zunächst nicht 
sichtbares, aber entscheidendes Detail erscheint. In die Konstruktion 
des Bildes fügt sich ein Punktelement ein, das, wie durch einen M aus­
klick aktiviert, die Szene in Gang setzt, ihr eine Dynamik verleiht, die 
einem  fixen Bild abgeht. Die M osaikmetapher oder der Vergleich zu 
einer Fotom ontage erfassen dieses Moment nicht mehr, denn die 
Szene ist nicht eigentlich zusammengesetzt, sondern setzt sich in Be­
wegung. Diese Bewegung verleiht der Anfangsszene rückwirkend 
eine zusätzliche Bedeutung und offenbart zugleich das zu Grunde 
liegende M uster, das letztlich alle Texte miteinander verbindet. Zu 
einer solch dynamischen Darstellung sind Film und Com puteranim a­
tion fähig -  und die Sprache, der Text, wie Bonassis Texte dem onst­
rieren.
Mit dem thematischen Anklang an Nachrichten aus dem städ­
tischen Alltag spielen sich Bonassis Geschichten auf einem bereits 
bestellten Feld ab -  ähnlich der Thematik in Um céu de estrelas. 
Gewalt in den Städten ist kein neues Thema, Angst ebenso wenig. 
Doch die Ausführung der Thematik ist eindeutig anders als in den 
M edien. Die Perspektive ist zunächst noch ähnlich der eines Foto­
grafen, eines Betrachters einer Szene. Nur bleibt sie nicht dabei. 
Durch das Bewegungsmoment fühlt sich der Betrachter verwickelt, er­
fasst, nahezu erschreckt. Dieses M oment ist es, das den literarischen 
Text von der journalistischen Nachricht unterscheidet. Es trifft den 
Leser direkter, unvorbereiteter. Ohne Erklärungsversuche oder Inter­
pretationen, ohne nähere Zusammenhänge zu zeigen, ohne den Um-
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stand in ein Umfeld einzubetten, geschieht die Erklärung wie mit 
einem M esserstich, schnell und grausam.
Grausam, da sie das Befürchtete noch übertrifft: Es reicht nicht 
aus, dass eine Familie arm ist, nein, sie verliert auch noch ihr letztes 
Hab und Gut. Der Transvestit wird getötet, und sein M örder erweist 
sich als übler Zyniker, die Tat als reiner Akt der W illkür. Das Kind ist 
tot, der Vater der M örder und die M utter will nicht wahrhaben, dass es 
in ihrem Bett geschehen ist. Sie ist noch auf das tote Kind eifersüchtig 
und fühlt sich verletzt -  der Tod des Kindes selbst rückt in den 
Hintergrund.
Alle Texte verbindet dieses Überraschungsmoment: das Erwartete 
wird noch überboten. Die Fakten allein sind schon grausam, aber die 
menschliche Gefühlswelt, die dahinter steht, erschreckt noch mehr. 
Dieses Grundmotiv wiederholt sich in hundert Variationen, mit den 
100 historias seilt sich der Leser ab auf den hässlichen Grund der 
menschlichen Seele.
Bonassis Stil ist dicht, kein Wort ist zuviel und keines überflüssig. 
Sie sind exakt gewählt, bewusst gesetzt in Bezug auf Inhalt wie auf 
Klang. Hier kann von Verdichtung der Sprache durchaus die Rede 
sein. Es zeigt sich eine sprachliche Leistung, wie sie in der Alltags­
sprache, auch im Journalismus nicht üblich ist. Sie vermag es, vor 
dem geistigen Auge Bilder entstehen zu lassen, von denen man zu­
nächst meint, man habe sie schon tausendfach gesehen. Das „W ohn­
zim m er“ auf offener Straße, überfüllte Gefängniszellen, Tote im 
Leichenschauhaus, der Verkehrstote, Bettler, die Polizeikontrolle in 
der Kneipe, sogar der Sex mit Kindern scheint vertraut. Das alles sind 
Informationen, Eindrücke, Bilder, die durch die Medien bereits ver­
mittelt sind. Obwohl nur ein Bruchteil der M enschheit aktiv teilhat an 
brutaler Gewalt oder gar Sex mit Minderjährigen, erscheinen Morde 
und Vergewaltigungen bekannt, man ist damit vertraut.
Es handelt sich um Sekundärerfahrungen, gemacht auf der Ebene 
der Realität der M assenmedien. A uf dieser Ebene spielen sich auch 
Bonassis Geschichten ab, sie spielen mit dieser Erfahrungsebene ihrer 
Leser. Sie vermögen es, eine weitere Dimension einzufügen, die wohl 
nur die Literatur zu leisten vermag, vielleicht auch ein gut gem achter 
Film. Bonassis Geschichten sind so geschrieben, dass sie als Vorlagen 
für Kurzfilme dienen könnten.
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Das Abstumpfen gegen die alltägliche Gewalt, das im mer wieder 
behauptet wird, erfährt in Bonassis Texten einen Gegenbeweis. Kinder 
mit Pistole in der Hand sind ein alltägliches Bild in einer Favela. Doch 
die Geschichte des 14-Jährigen, der ein Gewehr geschenkt bekommt 
und damit im Spiel zwei M enschen erschießt, bricht das gewohnte 
Bild auf: diese Szene verquickt zwei gegensätzlich besetzte Begriffe 
miteinander. Zum einen das Geburtstagsgeschenk, das eigentlich eine 
positive Konnotation hervorruft, und zum anderen der Tod zweier 
Menschen, das Ende jeden Lebens, jeder Freude. Schenken und Leben 
nehmen -  zwei Bilderpixel, die in einem Abbild der Realität nicht 
zusamm enpassen würden. Hier verschmelzen sie ineinander und 
projizieren im Sinne Flussers Bedeutung, wo vorher keine war. Es 
geht nicht um die Darstellung von Fakten, oder zumindest nur 
insoweit, als sie den Hintergrund für das eigentliche Thema liefern 
sollen, sondern um das Aufzeigen großstädtischer Phänomene. Diese 
bestehen nicht nur aus Tatsachen, sondern auch aus Gefühlen, die mit 
Begriffen nicht zu fassen sind.
Die kurzen Geschichten kreisen jew eils um ihr eigenes Objekt: 
Die Identifikation eines toten Kindes endet in der Erleichterung 
darüber, dass keine Trauerkleidung angelegt werden muss, denn es 
war nicht das eigene. In allen Geschichten geht es um das Unfassbare. 
Es wird versucht, dieses fassbar zu machen mit W örtern, die letztlich 
ein Bild konstruieren. Es geht um Dinge, die so tie f sitzen in der 
m enschlichen Seele, um solche Abgründe, dass die Sprache dafür 
keine speziellen W örter kennt; Extremsituationen, die doch nicht so 
extrem sind, als dass sie nicht im mer wieder eintreffen würden, jedoch 
noch extrem genug, um keine W örter zugeschrieben zu bekommen. Es 
sind urbane Themen, Perversionen. Themen, die nicht in das ethische 
Bild vom M enschen passen und dennoch zu seiner W elt gehören.
Bonassi beginnt die Neudefinition absurder Situationen, indem er 
bekannte Szenen, das heißt, begrifflich belegte, in einen neuen 
Kontext setzt und dadurch darauf hinweist, dass im menschlichen, 
städtischen Dasein Dinge geschehen, für die Begriffe fehlen. Das 
Erschrecken in hundert verschiedenen Variationen, das Erschrecken 
über m enschliche Abgründe. Anhand der hundert Geschichten ist zu 
sehen, wie viele verschiedene Situationen die Sprache mit wenigen 
Begriffen belegen muss und wie ungenau sie letztlich darüber wird.
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An dieser Stelle mag der Einwand kommen, es sei schon immer 
Aufgabe der Literatur, insbesondere der Dichtung gewesen, nicht 
begrifflich belegte Umstände, Empfindungen, Situationen sprachlich 
zu erfassen. Der Unterschied zur Literatur Bonassis liegt darin, dass 
sie nur vor dem Hintergrund der bereits durch die Massenmedien 
vermittelten Realität funktionieren kann, das heißt, verstehbar und 
sinnvoll ist. Ohne dieses medial vermittelte Wissen von der Welt 
verliert seine Literatur fundamental an Bedeutung. Sie spielt mit der 
vorgegebenen Welt, mit dem W issenshorizont ihrer Leser und der Art 
der ursprünglichen Vermittlung durch die Medien. So wie der 
peruanische Filmzuschauer, der nie zuvor mit Fernsehbildern kon­
frontiert wurde, und daher die Laus in Großaufnahme nicht als solche 
zu erkennen vermag, wird der nicht durch die Medien geschulte Leser 
auch die Bedeutung dieser Literatur nicht erfassen können. Die 
Szenen, die Bonassi beschreibt, lädt er auf mit Bedeutungen, die 
manchmal so spezifisch brasilianisch sind, dass sie für Leser, die die 
brasilianischen Städte nicht kennen, unverständlich bleiben müssen. 
Da aber inzwischen Bilder von Favelas in die ganze Welt gesendet 
und mit weiteren Informationen über die spezielle Situation der 
Großstädte versehen werden, ist jedem  durchschnittlichen Fernseh­
zuschauer zum indest das typisch brasilianische Elendsviertel ein 
Begriff.
Darüber hinaus weisen die hundert Geschichten darauf hin, dass 
mit der Berichterstattung, wie sie in den Medien abläuft, noch längst 
nicht alles zu den Themen gesagt ist. Die Konzentration auf die 
Sensation verschließt den Blick für Erklärungsmuster, die weniger 
naheliegend und schwieriger darstellbar sind -  und damit ungeeignet 
für einen Großteil der Berichterstattung.
Auf zwei Ebenen also wirken die Medien in der Literatur. Die 
Berichterstattung in Presse, Funk und Fernsehen bildet die Hinter­
grundfolie, aus der Themen herausgelöst und in einen neuen, zumeist 
emotionalen Kontext gestellt werden. Die Art der Konstruktion eines 
jeden Textes gleicht der Produktion eines computergenerierten Bildes 
und ermöglicht so die Projektion von Sinn auf einer Ebene, die ohne 
die neuen Medien schwer vorstellbar wäre.
138 T ex tanalyse
2. Sérgio Sa n t’Anna
a) Transformation erlebter Erfahrung: Amazona
„In den M assenm edien tut sich eine Kluft zwischen dargestellter und ge­
lebter Erfahrung auf [,..]“262
So heißt es bei Sennett -  und in dieser Kluft spielt Amazona16*. 
W ährend Bonassi unterschiedliche W irklichkeitskonstruktionen einan­
der gegenüberstellt oder in ein dynamisches Verhältnis setzt und die in 
ihnen wirkenden M uster offen legt, nimmt sich Sérgio Sant’Anna der 
Um wandlung von erlebter zu sekundärer Erfahrung an.
Er kontrastiert nicht das Ergebnis einer Perzeption durch Raster, 
sondern offenbart die Raster, durch die die W irklichkeit im Prozess 
der W ahrnehm ung fällt. Was im Netz hängen bleibt, das bestimmt die 
Perspektive. Die W ahrnehm ungsraster transformieren primäre Erfah­
rung zu sekundärer Erfahrung, wie im Theoriekapitel dargelegt wer­
den konnte. Diese Transform ation264 erlebter Erfahrung zu medial ver­
m ittelter Information bestimmt den Text Sant’Annas und die Span­
nung, die ihn ausmacht. Das zweite relevante Element betrifft das, 
was nach der Transformation für Realität gehalten wird. Hier bestätigt 
Sant’Annas Text die Luhmannsche These, dass „was mit ‘Realität’ 
gem eint ist, [...] nur ein internes Korrelat der Systemoperationen sein 
[kann].“265 Luhm ann betrachtet Realität als Indikator für eine erfolg­
reiche Konsistenzprüfung im System. Dieses Realitätskonzept liegt 
Amazona  zugrunde. Wie es im Text funktioniert, ist im folgenden 
noch darzulegen. Doch zunächst zum Aufbau des Textes und zur 
Handlung. Denn auch hier zeichnen sich bereits inhaltliche Anlehnun­
gen an die M edienwelt ab.
Die Hauptfigur ist Dionisia, die bestechend schöne Gattin eines 
aufstrebenden Bankangestellten. A uf der Jubiläum sfeier der Bank 
lernt sie Jean, den blauäugigen Fotografen aus Frankreich kennen, der 
in Rio de Janeiro lebt und der Liebhaber der Tochter des Bankpräsi­
denten ist. Es kommt zu einem Fototermin -  und zu einer sexuellen 
Begegnung. Jean fotografiert Dionisia im M oment des Orgasmus und 
bietet die Bilder dem  Herausgeber des Playboy-V erschnitts Flash an.
262 Sennett 1995: 22.
263 Sant’Anna 1986.
264 Dieser Begriff geht zurück auf den Titel einer empirischen Studie: Früh 1994.
265 S. S. 80 dieser Arbeit.
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Der betrachtet allerdings nur die ersten Bilder der Serie, die auf ihn zu 
harmlos wirken. Er verlangt eindeutigere Posen und lehnt die Foto­
serie ab. Jean veröffentlicht daraufhin in der Konkurrenzzeitschrift 
Flagrante.
Silvia, die Bankierstochter, ist eifersüchtig und alarmiert ihren 
Vater über die obszönen Bilder der Gattin eines Bankangestellten und 
verlangt Konsequenzen. Ihr Vater stimmt zu, doch aus gewichtigerem 
Grund: Er vermutet einen Zusammenhang zwischen dem Franzosen 
und einer terroristischen Organisation, der OBA -  Organização dos 
Bancários Anarquistas - ,  von der er Schwierigkeiten erwartet. Er lässt 
seine Kontakte zum Justizministerium spielen. Dort ist man schon 
alarmiert, allerdings durch den Curador de Menores des Staates Rio 
de Janeiro: zwischen Bildern nackter Frauen in der Zeitschrift Flash 
ist er au f das Interview mit dem M inistro do Planejamento  gestoßen 
und empört sich darüber. Ebenso entsetzt ist er über die Vergleiche, 
die zwischen Brasilien und schönen Frauen gezogen werden und zwar 
im Editorial von Flash ebenso wie in den Bildunterschriften zu 
Dionisia, der Amazone, in Flagrante. Er wittert eine Konspiration und 
will gegen die Verunglimpfung Brasiliens vorgehen.
So informiert, stimmt der Justizm inister mit dem Bankdirektor 
darin überein, weder die Bank noch das Land Brasilien dürften so in 
den Schmutz gezogen werden. Man beschließt, den Schuldigen, das 
heißt den Fotografen, des Landes zu verweisen, da er sich ohne 
Arbeitserlaubnis in Brasilien aufhält. Letzteres weiß das Justizm i­
nisterium aufgrund eines anonymen Anrufs, veranlasst durch den 
F/<zs'/¡-Herausgeber Goldstein, der es Jean nicht verzeiht, dass er bei 
der Konkurrenz veröffentlicht.
So verwirren sich in Kapitel 13 unter der Überschrift Linhas Cru­
zadas die Handlungsstränge zu einem Knoten, der in erster Linie aus 
Spekulationen und Interpretationen besteht, keinesfalls aus Fakten. 
Die Lage spitzt sich zu: Dionisia und Silvia treffen in Jeans W ohnung 
aufeinander, es kommt zu einem lesbischen Intermezzo und wiederum 
zu Fotos. Ein Negativ gelangt in die Hände von Carlos Alberto 
Bandeira, M itglied der OBA. Ohne die anderen M itglieder zu infor­
mieren, erpresst er Silvia damit, aber erfolglos. Doch so gelangt das 
Foto in die Hände von Silvias Mann, der es -  ohne ihr W issen -  ihrem 
Vater zeigt.
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Endgültig alarmiert, beauftragt dieser einen Kriminellen mit guten 
Kontakten zur Polizei, die Negative aus Jeans W ohnung zu besorgen. 
Die angeheuerten (korrupten) Polizisten treffen Jean in seiner W oh­
nung an, nehmen ihn mit und erschießen ihn. A uf der Suche nach dem 
Fotografen treffen sich nun Silvia und Dionisia in Jeans Wohnung, 
finden ihn dort aber nicht. Es kommt erneut zu einer lesbischen Be­
gegnung, die von der Polizei gestört wird. Diesmal sind es die Be­
amten, die den Franzosen wegen der fehlenden Papiere des Landes 
verweisen wollen. Silvia und Dionisia schließen sich im Bad ein, 
drücken sich Zigaretten auf den Brüsten aus und beschuldigen dann 
die Polizisten der Folterung. Als Deal bieten sie dem Justizm inister 
an, die Folterung zu verschweigen, wenn Jean im Gegenzug in 
Brasilien bleiben darf. Jean ist zu diesem Zeitpunkt jedoch schon tot. 
Am nächsten Tag erscheint Dionisias Bild mit dem Brandmal am 
Busen auf den Titelseiten der Gazetten. Zugleich erscheint die 
Meldung, ein Toter mit blauen Augen sei aufgefunden worden -  der 
Fotograf.
Die Affäre Amazone geht ihrem Höhepunkt entgegen: A uf 
höchster politischer Ebene kommt es zum Austausch von diploma­
tischen Depeschen zwischen Frankreich und Brasilien. Denn Jean 
wurde anhand seines Glasauges -  eines der strahlend blauen Augen 
war also falsch -  als Franzose identifiziert, da dieses spezielle Glas­
auge von zwei bekannten Franzosen angefertigt wurde, die angeblich 
für den Nobelpreis vorgeschlagen werden sollen. Deswegen will man 
deren Namen keinesfalls in Verbindung mit einer schmutzigen Affäre 
bringen. Doch die Affäre zieht bereits internationale Kreise.
Der Bankier fürchtet, die politische Unterstützung seiner Bank­
geschäfte zu verlieren und informiert den General des Heers. Er über­
zeugt ihn davon, dass er einschreiten müsse zur Rettung Brasiliens 
und der Ordnung. Der General leitet einen Putsch ein. Dieser schlägt 
jedoch fehl, die einzig spürbare Auswirkung der M obilisierung des 
Heeres ist der Donnerschlag einer die Schallmauer durchbrechenden 
Mirage. Just in diesem M oment bringt der Polizist Severino während 
der Beerdigung Jeans Silvia um. Die Schlagzeilen lauten: Milionária  
assassinada p o r agente federa l no enterro do próprio amante durante 
urna tentativa de golpe  (218). Die Schlagzeilen schreibt eine junge 
Praktikantin, die sich m ehr durch Zufall als durch intensive Recherche 
im mer am Ort des Geschehens befindet. Nach Silvias Tod und dem
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missglückten Putsch erschießt sich der Bankier. Dionisia schließlich 
steigt auf zur Kandidatin für die Präsidentschaftswahl und Frederico 
von der OBA erfüllt sich seinen langgehegten Traum vom Filmen: 
Das Buch endet mit einer Filmsequenz (im Drehbuchstil), dem W ahl­
spot für Dionisia.
Die Zusammenfassung des Inhalts zeigt, dass der Untertitel 
Novela  kein Zufall ist. Die Handlung trägt deutliche Züge einer 
Seifenoper: Verwicklungen, M issverständnisse, Intrigen -  es ist alles 
dabei, was zu einer Telenovela gehört. Vom korrupten Politiker und 
Polizisten über schöne Frauen und mächtige M änner bedient der Text 
jedes Klischee. Dabei zeichnet Sant’Anna ein schonungsloses Bild der 
brasilianischen „besseren“ Gesellschaft und zeigt, wie sich lachhafte 
Vorkommnisse zu schwerwiegenden politischen Ereignissen verwan­
deln. Das politische System ist eine einzige Farce. Parallelen zu 
wahren Personen und Ereignissen sind durchaus gewollt. Die optimale 
Erzählform für eine solche Handlung ist die einer Telenovela, und so 
wählt Sant’Anna die entsprechende Erzählstruktur.
Schon das erste Kapitel geht in medias res. Der Leser wird in ein 
Fest ‘gew orfen’, dessen Bedeutung sich ihm erst später erschließt. 
Diese Struktur der späteren Auflösung einer vorangegangenen Szene 
bestimmt den gesamten Text. Die 49 Kapitel tragen jew eils eine 
Überschrift in bester Tradition des viktorianischen und französischen 
Feuilleton-Romans des 19. Jahrhunderts, die als Fortsetzungsromane 
für die Veröffentlichung in Zeitungen konzipiert waren. Formal ist 
also der Rahmen abgesteckt, in dem die Handlung spielt: Ironie, wie 
sie die Kapitelüberschriften schon erkennen lässt, bestimmt die 
Erzählhaltung, die narrative Struktur basiert au f kapitelweise 
geschilderten Szenen, die keiner Chronologie gehorchend die Span­
nung aus der Nichteinhaltung einer linearen Erzählfolge zieht.
Wie in vielen brasilianischen Telenovelas, ist die Handlung in der 
gehobenen M ittelschicht Rio de Janeiros angesiedelt. Es geht um so­
zialen Aufstieg, Liebe, Sex, Macht und Gewalt. Das sind Themen, wie 
sie nicht nur täglich in den Telenovelas abgehandelt werden, sondern 
wie sie auch au f den Seiten der Tageszeitungen und Magazine, in 
möglichst sensationalistischer M anier verarbeitet, zu finden sind.
Sérgio Sant’Anna schafft es mit Amazona, einen anderen Blick auf 
die alltägliche M edienrealität zu werfen. Denn eines ist von vorn­
herein deutlich zu machen: Bei diesen Themen handelt es sich im
142 T extanalyse
einzelnen um prim är erfahrbare Realität, aber so, wie sie in Femseh- 
serien oder auch im Roman miteinander verknüpft werden, verformen 
sie sich zur allen zugänglichen sekundären Erfahrung. Diese Themen 
erscheinen nur deswegen nicht fremd oder ungewöhnlich, weil die 
M edien sie in spektakulären Verknüpfungen tagtäglich auffuhren. 
Was also zunächst im einzelnen erlebbar und überprüfbar ist, erscheint 
au f der Ebene der Realität der M assenmedien durch eine gewisse 
Potenzierung eigentlich unwahrscheinlich, aber durch die Frequenz 
des Unwahrscheinlichen in den M edien gerät es zur akzeptierten 
Realität zweiter Ordnung.
Diesen Vorgang exerziert Amazona durch bis ins Äußerste. Der 
Text führt die Transform ation einer primären in eine sekundäre 
Realität gezielt vor und treibt sie ins Absurde; aber nicht ohne für das 
Absurde eine jew eils passende Erklärung zu liefern. Und darin liegt 
der K unstgriff Sant’Annas, der offenbart, wie die Medien gewöhnli­
che Ereignisse zum Spektakel erhöhen. So füllt der Roman die Kluft 
zwischen erlebter und dargestellter Realität, indem er zeigt, wie durch 
die Filter verschiedener Perspektiven ein und dieselbe Flandlung un­
terschiedliche Bewertungen erfährt und schließlich an die Öffent­
lichkeit gelangt. Diese M ultiperspektivität legt dar, dass die einzelnen 
Charaktere ihre „Realität“ danach konstruieren, was nach den W erten 
ihres Lebenssystems am ehesten stimmig ist, oder anders formuliert, 
der Konsistenzprüfung in ihrem System standhält.
Die einzelnen Szenen beziehungsweise Kapitel schildern die 
Prim ärerfahrungen der Figuren aus ihrer jew eiligen Sichtweise und 
Empfindung. Doch im V erlauf der Flandlung vollzieht sich die Trans­
formation der primären zur sekundären W irklichkeit, indem Infor­
m ationen bewertet und verwertet werden. Zum Beispiel durch den 
Bankier, der aufgrund anderer W ertmaßstäbe und taktischen Denkens 
eine andere Realität konstruiert als seine Tochter. Ganz deutlich wird 
dies in Kapitel 45. Hier fasst der Bankier die Vorkommnisse aus sei­
ner Sicht zusammen und schildert sie einem General der Armee:
Em breves palavras, explicou ao outro com o sua filha fora seduzida por 
um francês viciado em tóxicos (talvez até traficante) e pela am ante dele, 
am bos ligados a um a organização clandestina de bancários, com ram ifi­
cações prováveis em Havana e até Moscou.
„ A c h o  que posso ser franco com o  senhor, General. Tivemos que dar 
um a prensa no hom em  e parece que o pessoal se excedeu.“
Sérgio  S an t’A nna 143
„Fizeram muito bem. Fizeram  muito bem. Para defender a fam ília e a 
pátria vale tudo.“
„E, mas agora estão querendo transform ar o francês em herói, quem são 
os vilões? Nós, meu querido, nós. Eu, o Banco, a Polícia Federal, o 
Governo e, se o senhor me permite, até o Exército.“ (207)
Und diese Schilderung beeinflusst den Fortgang der Geschehnisse. 
Also realisiert sich zwar nicht die Konstruktion, aber sie hat faktische 
Folgen. Baudrillards Begriff der Präzession erfasst genau diesen 
Punkt. Präzession bezeichnet die Bewegung der Simulation, die an die 
Stelle der Realität tritt. Des Bankiers Realitätsmöglichkeit muss nur in 
sich stimmig sein, um Folgen nach sich zu ziehen. Ob sie mit den 
Realitätsmöglichkeiten anderer Charaktere übereinstimmt, ist nicht re­
levant. Die Blickwinkel auf ein und dasselbe Geschehen verschieben 
sich durch den Einfluss der verschiedenen Interessen: M acht, Geld, 
Sex. W ie durch eine Folie betrachtet, lassen sie die Fakten in entspre­
chenden Farben erscheinen. Von den Gegebenheiten ausgehend, neh­
men über die verschiedenen Sichtweisen und Interpretationen Reali­
tätsmöglichkeiten Gestalt an, die präzessiv bestimmend für die Hand­
lungsweisen der Charaktere sind.
In den Augen des Bankiers gehört Jean der OBA an und ist somit 
gefährlich und konsequenterweise auszuschalten. De facto hat der 
Fotograf mit der OBA nichts zu tun, und darüber hinaus ist die OBA 
selbst ein eher harmloser Verein -  wobei auch diese W ertung nur eine 
Konstruktion von einem anderen Standpunkt aus ist. Ein außerfiktio- 
naler Grund für die „OBA“ dürfte in Fernando Pessoas Erzählung 
„Ein anarchistischer Bankier“ liegen, in der er in einem  Dialog einen 
Bankier, der sich selbst als Anarchist bezeichnet, seine Theorie von 
der Anarchie erläutern lässt und den darin liegenden W iderspruch rhe­
torisch auflöst.266 Innerhalb des Romans zeigt sich an der Organisation
266 „Amazona“ steht zum einen für den Mythos der weiblichen Kriegerinnen, zum 
anderen für das Amazonasgebiet. Die Doppeldeutigkeit ist gewollt, sie steht 
nahezu programmatisch für den gesamten Text. Sie nimmt ein Thema auf, das in 
der Erzählung Fernando Pessoas Grundthema ist: der Widerstreit zwischen Natur 
und Gesellschaft, der so alt ist wie die Menschheit. Pessoas Bankier sieht im 
Anarchismus, wie er organisiert praktiziert wird, nur die Gefahr einer neuen 
widernatürlichen Diktatur. Für ihn jedoch gilt es, den natürlichen Bedürfnissen 
entsprechend zu leben, die Gesellschaftsform ist in seinen Augen reine Fiktion, 
die mit einer Anarchie lediglich durch eine andere Fiktion abgelöst würde. 
Anarchie hat für ihn Freiheit des Individuums zum Ziel. So bemächtigt er sich,
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wieder die Differenz von Schein und Sein, denn aus der Nähe betrach­
tet, wie das in einigen Kapiteln geschieht, erweist sich die Organisa­
tion als Zufallsprodukt, das eher durch persönliche bis erotische M oti­
ve der Beteiligten untereinander zusammengehalten wird als durch ein 
politisches Programm. Diese Bewertung legt jedenfalls die Erzählung 
ihrem Leser nahe, der sich immer in der Position des besser W issen­
den befindet, da er Zugang zu den verschiedenen Realitätsmöglich­
keiten hat.
Im Unterschied zu Patricia Melos Acqua toffcina jedoch -  wie 
nachher noch zu sehen sein wird -  spürt der Leser nur zeitweise eine 
Verunsicherung, kann sich aber letztlich des Erzählers sicher sein. 
Diese Sicherheit erreicht die system inteme Stimmigkeit, die sich dem 
Leser nach und nach erschließt. Aufgrund der vielen Informationen, 
die ihm der Text bereithält, setzt sich ein Bild zusammen, das schließ­
lich nur eine Realitätsmöglichkeit als die „wahre“ zulässt und im 
Kontrast dazu die des Bankiers lächerlich erscheinen lässt. Sortiert 
wird nach Konsistenz und „größtmöglicher W ahrscheinlichkeit“, 
womit der Bogen zu Flusser geschlagen wäre.
W enn der Bankpräsident für das Geld steht, der Generalsekretär 
des Justizm inisterium s für die Politik, der General für das Heer und 
Goldstein für die Presse, dann treten in Amazona die traditionellen 
städtischen M achtstrukturen in Gestalt verschiedener Figuren in Er­
scheinung. Allein die Kirche fehlt in persona, dennoch hat Sant’Anna 
sie nicht vergessen und vielleicht viel zeitgemäßer integriert als irgend 
möglich. Kapitel 22 Deus schildert die religiöse Haltung der Haupt­
figuren -  vom Kinder-Gottesglauben Dionisias zum Glauben an die 
W iedergeburt Dona Esmeraldas, der Bankiersgattin, ist ein weites 
Spektrum  vertreten, wie es sich in der heutigen brasilianischen Ge-
seiner Argumentation nach, einer großen Fiktion, nämlich des Geldes, um 
zumindest seine persönliche Freiheit zu erzielen. Sein staunender Gesprächspart­
ner, oder besser Zuhörer, lässt sich von der Rhetorik beeindrucken. In Amazona 
wiederum ist die OBA ein fast lächerlicher Verein, der wenig programmatisch 
vorgeht. Thema in Amazona ist aber die wilde Natürlichkeit Dionisias, die in 
starkem Kontrast zu den gesellschaftlichen Anforderungen an sie steht. Auf die 
Spitze getrieben wird das Thema durch die Bezeichnung Dionisias als Amazone 
und die Verquickung ihrer Nacktbilder mit dem wilden Amazonasgebiet. 
Schließlich siegt Dionisia als neuer Typ in einer sich neu formierenden 
Machtstruktur, der Demokratie.
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Seilschaft findet.267 W elche M otivation könnte es für ein Gott 
gewidmetes Kapitel geben? Dem Fortgang der Geschichte ist es nicht 
zwingend dienlich, aber der Vollständigkeit halber, das M achtgefüge 
zumindest im alten Stadtbild betreffend (Richard Sennett), ist es 
durchaus erforderlich. So kann die Sequenz als Reminiszenz an das 
traditionelle Stadtmotiv in Amazona  bewertet werden. Von den physi­
schen Örtlichkeiten wie Kirche und Rathaus hat sich jedoch die Be­
deutung der M achtzentren für die Stadt gelöst -  die Macht spielt sich 
in der Kommunikation, zumeist per Telefon, zwischen den M acht­
habern ab.
Konkrete Stadterfahrung fehlt dennoch nicht. Interessanterweise 
fließen solche Empfindungen von Stadt in den Text ein, die charak­
teristisch für Stadtwahrnehmung sind. So erlebt in Kapitel 10 Posições 
Dionisias Mann M oreira die Stadt „von unten“ im wörtlichen Sinn, 
denn er wird ohnmächtig und fällt auf das Pflaster. Ursache der 
Ohnmacht ist seine Frau, die er in eindeutiger Position, nackt auf der 
Titelseite von Flagrante entdeckt hat:
V ista de baixo para cima, a cidade não tem sentido. Ao abrir os olhos, 
sob os raios solares, os edifícios pareceram a Francisco M oreira, da posi­
ção onde estava, espectros de granito num pesadelo fosforescente. (55)
Als wäre seine W ahrnehmung der Realität der Stadt durch den Schock 
(der übrigens durch eine Sekundärerfahrung ausgelöst wird, denn 
seine norm alerweise für ihn primär erfahrbare Gattin ist zur Informa­
tion, sprich zum Foto auf der Titelseite transform iert268) sensibilisiert, 
geht er jetzt durch die Straßen und nimmt wahr, was er vorher nie 
gesehen hat. Zum Beispiel einen blinden Bettler, an dem er bislang 
immer vorbeigegangen war:
Então parou diante do cego e enquanto exam inava aqueles números nos 
bilhetes, sem conseguir fixá-los, captou toda a sinfonia de ruídos atrás de 
si, produzida por uma orquestra sem nenhum maestro e também sem 
qualquer partitura que a orientasse. O cego sorriu, com o se a percepção 
de am bos houvesse entrado em sintonia. E o M oreira também fechou os 
olhos para perceber ainda melhor a dissonância m elódica dos motores,
267 S. auch Machado da Silva, S. 68 dieser Arbeit.
268 Vgl. Süssekind 1993: 244. In ihrem Essay „Ficção 80. Dobradiças e vitrines“ 
stützt sie mit dieser Szene ihre These der „vitrine“, der Zur-Schau-Stellung in der 
Literatur der 80er Jahre, indem sie daraufhinweist, dass Moreira nicht vor seiner 
Frau (in Fleisch und Blut) ohnmächtig wird, sondern vor ihrem Foto, das an 
einem Kiosk ausgestellt ist. S. auch Kapitel 11.2. dieser Arbeit.
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vozes, serras elétricas, bate-estacas, gritos na m ultidão, freadas e, ainda e 
inacreditavelm ente, cortes súbitos de silêncio penetrando nos poros da 
balbúrdia. Caos e Acaso, foram as duas palavras que vieram à sua 
cabeça. (59)
Auch Jean erlebt die Stadt extrem sinnlich im M oment größter Ver­
zweiflung, während des Abtransportes durch die korrupten Polizisten, 
au f seinem W eg in den Tod:
De pé, ao redor dos balcões de botequins, homens sem camisa e m ulhe­
res de short, com a barriga de fora, se am ontoavam  em meio a um tre­
mendo alarido. A cor da pele variava quase sempre do moreno para o 
negro e de todos aqueles corpos escorria o suor. E neste instante as 
narinas de Jean, apesar dos resíduos de cocaína, im pregnaram -se de um 
cheiro que, àquela distância, só podia provir da memória. Mas um cheiro 
que continha, certamente, um pouco de cerveja e cachaça, mijo, frituras e 
suor e, mais ainda do que isso, um quê da própria cidade (e cada cidade 
possuía o seu próprio). E só se gostava dele, este cheiro, quando se 
am ava a cidade, com o Jean, pelo m enos até hoje. (119)
Das darauf folgende Kapitel ist überschrieben Rio de Janeiro ,by 
n ig h t ', als wäre das touristische Rio gemeint.
Se a câmera que Jean abrigava dentro de si, neste momento, possuía tec­
nicamente a desvantagem  de ser imaginária, por outro lado ela permitia 
ao francês não esbarrar com nenhum a limitação material para o seu 
último ensaio fotográfico. E o transfigurava num pintor que transcendia 
às dim ensões de um a tela. (121)
Es schließt sich eine Sequenz an, in der Rios Postkarten-Schönheit 
geschildert wird. Aber was interessiert, ist die Vorstellung der Kamera 
im Kopf, des internen Negativs, durch das der Fotograf seine Umwelt 
wahm im m t -  in Bildern, zu denen er wie in obiger Szene die Gerüche 
aus der Erinnerung wachruft. Die Unterscheidung zwischen Realität 
und Irrealität fällt schwer:
...passando sobre um com prido viaduto, entre esqueletos urbanos, ele viu 
navios atracados no porto e isso era muito estranho, com a aparência 
irreal que possui a realidade. E talvez por essa irrealidade m esm a é que 
ele não tenha achado ainda mais estranho que sua m ente captasse, no 
porão de um daqueles navios, nada m enos que um rato a roer o que roem, 
nos porões dos navios, os ratos. E que captasse...a latência da Peste. E 
que finalmente ele desejasse...a materialização desta Peste, quando toda 
aquela parafernália urbana, que o circundava, tom aria a ser tão limpa, 
silenciosa e bela quanto a presença de algum afogado anónimo que Jean 
intuía a flutuar agora... (123)
Der Gipfel des Stadtempfindens wird im M oment des Todes erreicht:
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Stadt hindurch. Diese Autofahrt ist Jeans Weg zum Schafott, was er 
nur ahnen kann. Doch die existentiell bedrohliche Situation schärft 
seine Sinne und entgegen routinemäßigen Fahrten durch die Stadt, 
nimmt er sie nun deutlich wahr.
An dieser Stelle ist an Richard Sennetts These anzuknüpfen, die 
den Stadtraum  als bloße Funktion der menschlichen Bewegung defi­
niert. Eine Stadt misst man daran, wie schnell sie zu durchqueren ist. 
Ihre Planung richtet sich nach den Bedürfnissen der Autofahrer, die 
ihrerseits während der Fahrten über die Stadtautobahnen die Stadt mit 
ihren Gebäuden, Plätzen und Gerüchen nicht mehr wahrnehmen. Die 
Szene mit Jean steht dazu im Kontrast und zeigt die außergewöhnliche 
Situation, in der er sich befindet. Zugleich ist die nahezu endlos lange 
Fahrt typisch für die Bewegung durch die Stadt bis an die Peripherie. 
Die sinnliche W ahrnehmung der Stadt erfolgt sowohl bei Jean als 
auch bei M oreira in M omenten, in denen es ihnen schlecht geht. Erst 
dann ist die Stadt nicht mehr einfach gegeben, sondern sie wird im 
Gegenteil intensiv empfunden, teils als bedrohlich, teils als schön. 
Von der bloßen Funktion löst sich die Stadt zur sinnlich erfahrbaren 
Umwelt.
Bezeichnend für die Rolle der M edien im Großstadtleben ist die 
letzte Sequenz -  im wahrsten Sinne des Wortes. Im Drehbuchstil 
spielt sich Dionisias W ahlkampfspot ab, den der OBA-Gründer filmt, 
womit er endlich seine eigentliche Berufung, die des Filmemachers, 
auslebt. Damit treibt Sant’Anna das Thema auf die Spitze, oder mit 
Baudrillards W orten formuliert:
W ir haben unser eigenes M ikrofon und unseren eigenen Em pfänger ver­
schluckt, unser eigenes synthetisches Bild verinnerlicht und sind die 
professionellen Anim ateure unseres eigenen Lebens gew orden.269
Selbstwahm ehm ung in Filmformat, das bedeutet ein auf die öffent­
liche W irkung hin konstruiertes Erscheinungsbild. So steht menschli­
ches Verhalten im Dienste der M edienkompatibilität. Wen interessiert 
noch die „Realität“ hinter diesen Benutzeroberflächen?
b) Sim ulierter Journalismus: O monstro
Sim ulation bedeutet sowieso nicht etwas Falsches, sondern etwas W eder- 
falsch-noch-wahres, etwas W eder-böse-noch-gutes usw. Die Sim ulation
269 Baudrillard 1994: 7 f.
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Nesses segundos de eternidade, o que se infiltrou na câmera  do francês, 
como um último clique panorâm ico, não foi -  ao contrário do que sempre 
se afirm a -  o desenrolar de toda um a vida, mas a percepção supem ítida 
de tudo o que o circundava: a abóboda fantasm agórica de luz emitida 
pela cidade; o clam or abafado, que vinha dela; os demais rumores, ali 
bem  perto, como os latidos de cães, a interm itência sonora e piscante dos 
vaga-lum es e outros pequenos animais do mato. (125)
Der B eruf des Fotografen prägt die W ahrnehmung seiner Umwelt: er 
sieht in Bildern. Das gerät ihm zum Verhängnis, denn ohne sie hätte er 
nicht Dionisia beim Orgasmus und beim Liebesspiel mit Silvia foto­
grafiert. In zweierlei Hinsicht ist also diese Eigenschaft des Foto­
grafen für den Text bedeutsam: für den V erlauf der Handlung und für 
die Art der Stadtwahmehmung. Zudem öffnet diese Figur das Tor zur 
M edienwelt und leitet den Leser vom skrupellosen Verleger bis zur 
erfolgreichen Zeitungspraktikantin. So gelangen die M assenmedien 
über einen weiteren Kanal in den Text: nicht nur durch die Trans­
formation der Primär- zur Sekundärerfahrung und die Strategie der 
Konsistenzprüfung, sondern auf der rein inhaltlichen Ebene.
Letztlich nehmen die M assenmedien im Text die Hauptrolle ein, 
denn ohne die durch sie erreichte Öffentlichkeit und damit Macht, 
ergäbe die ganze Handlung keinen Sinn. Alle Entscheidungen der 
Figuren, aller Tatendrang ist motiviert durch ein gemeinsames Ziel: 
die Öffentlichkeit zu erreichen und damit M achtpositionen zu sichern, 
auf- oder auszubauen. Für den Fotografen, die Zeitungspraktikantin 
und die Verleger ist dieses Ziel im Berufsbild integriert, der Bankier 
will die öffentliche M einung manipulieren, die Politiker ebenso, jeder 
in seinem Sinne. Dionisia ist zunächst durch die sexuelle Attraktion 
des Fotografen geleitet, setzt aber später mit ihrer Busenbrandmal- 
Pressekonferenz die Öffentlichkeit ganz bewusst ein, um ihr Ziel zu 
erreichen. Bandeira will Silvia erpressen und droht mit Veröffent­
lichung des Fotos, wovon sich Silvia unbeeindruckt zeigt. Im M ittel­
punkt ihrer Beziehung steht die effektlose Androhung von Öffentlich­
keit. Schließlich gerät sie dennoch in die Schlagzeilen: als Mordopfer. 
Es bleibt festzuhalten, dass ohne die durch die M edien geformte und 
transportierte öffentliche Meinung, in Amazona  das Drohpotenzial der 
Beteiligten und damit der M ittelpunkt der Handlung entfiele.
Aber noch etwas zeigt sich an den oben zitierten Szenen. Die Be­
obachtungen Jeans geschehen aus dem Auto heraus -  nicht als Betei­
ligter nimmt er die Stadt wahr, sondern aus der Bewegung durch die
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ist etwas, was über den Sinn hinaus geht, über die Sinn-Differenzen hi­
nauskommt, also ist sim uliert/Sim ulakrum  nicht falsch -  es ist etwas 
W eder-falsch-noch-W ahres, denn wir sind über das Falsche und über das 
W ahre hinaus.270
Benutzeroberflächen sind Ausgangspunkte für die Kommunikation. 
Betrachtet man den Buchdeckel der Companhia das Letras-Ausgabe 
von Sérgio Sant’Annas O monstro271 als solche, stellt sie sich als eine 
der besonderen Art heraus: Unter der Titelzeile erheben sich kleine 
Punkte, die nur den Fingern von blinden Menschen etwas erzählen 
können. In Brailleschrift ist dort O monstro zu ertasten. Damit eröffnet 
der Text schon auf dem Umschlag das Spiel der Simulation. Mit 
Präzession bezeichnet Baudrillard ihre Bewegung, die ihr den Platz in 
oder besser anstelle der Realität einräumt. Die Blindenschrift ist die 
Simulation einer Realität, die Simulation einer Situation wird auf dem 
Einband zur fühlbaren Realität. W arum, das erklärt sich nach der 
Lektüre des Textes mit dem Titel des Bandes, der insgesamt drei 
Erzählungen umfasst, wobei in dieser Arbeit ausschließlich O monstro 
behandelt wird. Liest man diesen Text vor dem Hintergrund des Bau- 
drillardschen Simulations-Gedanken, tritt die Erzählstrategie deutlich 
sichtbar hervor.
Die Zeitschrift Flagrante, die schon aus Amazona  bekannt ist, 
veröffentlicht in einem zweiteiligen Sonderteil ein kaum gekürztes 
Interview mit Antenor, dem M örder einer blinden jungen Frau. Be­
gründet wird dieser außergewöhnlich lange redaktionelle Beitrag 
damit, dass die bisherige M edienberichterstattung sehr sensationa- 
listisch gewesen sei und man sich entschieden habe, den Täter selbst 
zur Sache zu hören. Aufgrund seiner hohen Eloquenz -  er ist Philoso­
phieprofessor -  und rigorosen Ehrlichkeit entschließt man sich zur 
vollständigen Publikation des kaum überarbeiteten Interviews, das der 
Reporter über fünf Tage mit Antenor geführt hat. Er erläutert darin 
detailliert, wie es zu dem Mord kommen konnte, ohne sich rechtferti­
gen oder entschuldigen zu wollen. Er gibt das Interview, denn er 
möchte erklären, welche vielschichtigen Gründe zu der Tat führen 
konnten.
Ohne die besondere Beziehung zu seiner 34-jährigen Geliebten 
M arieta, er selbst ist 45, wäre es zwar nicht zu der Tat gekommen,
270 Baudrillard 1994: 28.
271 Sant’Anna 1994.
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m eint er, dennoch spreche ihn das nicht von Schuld frei. Er beginnt 
die Schilderung des Verbrechens mit dem Verlauf: M arieta geht an 
der Lagoa in Rio spazieren und trifft dort die blinde Frau, die trotz 
ihrer Sehbehinderung allein unterwegs ist. M arieta ist entzückt von ihr 
und lädt sie ein, mit zu ihr nach Hause zu kommen und sich dort frisch 
zu machen. Dank M arietas einnehmender, Vertrauen einflößender Art, 
nim mt sie das Angebot an. W ie selbstverständlich hilft M arieta ihr im 
Bad, die Tür bleibt einen Spalt geöffnet, und Antenor sieht den beiden 
zu. M arieta und Antenor lassen sich durch die unschuldige Art Frede­
ricas stimulieren, M arieta forciert die vertrauliche Atmosphäre. Beide 
wollen, dass das M ädchen über Nacht bleibt. Um ihrer Entscheidung 
nachzuhelfen, m ischen sie unbemerkt Valium in ihr Getränk. Antenor 
tanzt mit ihr. Da schlägt bei M arieta die Stimmung um, sie fühlt sich 
zurückgesetzt und ist verstimmt, denn sie ist es nicht gewöhnt, nicht 
im M ittelpunkt zu stehen. Sie zieht sich zurück und nimmt eine Dosis 
Kokain.
A uf die Nachfrage des Reporters erläutert Antenor, M arieta sei 
eifersüchtig au f die junge blinde Frau gewesen, obgleich sie selbst zu 
der Situation beigetragen hatte. Inzwischen wirkt das Schlafmittel, 
Frederica legt sich au f die Couch, dämmert weg, und Antenor beginnt, 
sie zu streicheln. M arieta setzt sich wieder dazu. Schließlich schnupft 
auch er Kokain, und M arieta gibt der Schlafenden eine Prise davon in 
die Nase. Sie erregen sich an der wehrlosen Frau, ziehen sich aus und 
stimulieren sich gegenseitig.
Doch als Frederica aufgrund des Kokains zu sich kommt, springt 
M arieta auf und holt Äther, um sie neuerlich zu betäuben und Antenor 
zugleich aufzufordem , Frederica zu nehmen. Was dieser befolgt. Er 
vergewaltigt die regungslose Frau, hat aber dabei nicht das Gefühl, ihr 
Gewalt anzutun. Erst danach fühlt er sich schlecht, ekelt sich vor sich 
selbst und zieht sich wieder an. M arieta weist ihn an, nochmals das 
Kissen mit Äther zu tränken und Frederica auf das Gesicht zu pressen. 
An dieser Dosis stirbt die Frau schließlich. Sie werden sich der Tat­
sache bewusst und müssen die Teiche wegbringen. Im Auto schaffen 
sie sie an einen abgelegenen Ort und laden sie dort ab. Hinterher 
gehen sie in ein Restaurant essen als sei nichts geschehen, und in der 
Nacht schlafen sie noch miteinander.
An dieser Stelle endet der erste Teil des Interviews, im zweiten 
geht es um das Feben nach dem Mord. M arieta will die Tat ver-
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tuschen, aber Antenor hält schließlich dem Druck seines Gewissens 
nicht stand und stellt sich der Polizei. Kurz zuvor informiert er M arie­
ta, die sich daraufhin erschießt. So gelangt er vor Gericht. Er will 
keine M ilde, sucht sich auch keinen Anwalt und erhält daraufhin einen 
Pflichtverteidiger, auf den er am liebsten verzichtet hätte. Er ist rund­
um geständig und will für seine Tat die gerechte Strafe.
Sérgio Sant’Anna erklärte in einem Interview, zu der Geschichte 
sei er durch den Fall Pádua (siehe S. 70 dieser Arbeit) angeregt wor­
den. Daran interessierte ihn zum einen die Diskussion um Realität/ 
Fiktion, zum anderen, warum ein mitten im Leben stehender Mensch, 
dem es an nichts mangelt, einen anderen Menschen tötet.272
So steht hier ein zunächst atypisches Gewaltverbrechen im M ittel­
punkt, das sich von denen, die üblicherweise auf den Criminalidade- 
Seiten der Zeitungen abgehandelt werden, grundlegend unterscheidet. 
Deswegen ist es um so Aufsehen erregender. Kein Favelado, kein Un­
terprivilegierter überfällt einen Reichen, sondem zwei gutsituierte, er­
folgreiche M enschen vergehen sich an einer Frau, die blind und somit 
allein von den physischen Voraussetzungen her unterlegen ist.
Interessant gestaltet sich der Text hinsichtlich seiner Strategie zur 
Realitätskonstruktion. Denn ganz offensichtlich bezieht er seine Span­
nung aus der Nähe zu realen Straftaten und deren Vereinnahmung 
durch die Medien. Einen ersten Hinweis auf diese gewollte Realitäts­
nähe gibt der Titel in Blindenschrift, der wie ein Ankerwurf in die 
Realität wirkt. Der zweite Anhaltspunkt taucht zu Beginn der Erzäh­
lung mit der „Dachzeile“ Flagrante, 2 de Junho de 1993 (39) über der 
Überschrift O monstro auf. Wie der Vorspann zu einem Artikel liest 
sich der anschließende Text, in dem erklärt wird, worum es im folgen­
den Interview geht. Die Zeitungspublikation bildet also einen Rahmen 
für das Interview, in dem das eigentliche Verbrechen geschildert und 
analysiert wird. Die Handlung, der Mord an der blinden Frau, stellt 
Antenor aus seiner Perspektive dar. Einen realistischen Bezugspunkt 
bekommt die Erzählung durch ihre Verortung in Rio de Janeiro, der 
Lagoa, einem  exponierten Ort Rios.
Das allgemeine W issen über das Leben des Mittelstandes in Rio 
ermöglicht es, das Leben von Antenor und M arieta darin anzusiedeln.
272 Interview mit Sérgio Sant’Anna, geführt am 17.1.1997 in Rio de Janeiro von der 
Autorin.
152 T ex tanalyse
Ihre Lebensweise passt sich in die W erte des M ittelstandes ein. Beide 
sind gutsituiert in festen Jobs und sehr erfolgreich; er in seinem Beruf 
als Philosophieprofessor und sie in der Bewertung von Future-Ge- 
schäften. Beide beschäftigen sich mit Dingen, die meist weniger im 
Hier und Jetzt als in der Phantasie ablaufen. So, wie Antenor den 
V erlauf des Verbrechens schildert, macht er deutlich, dass das gesam­
te Geschehen für ihn auf einer anderen Ebene, aber nicht in der Reali­
tät spielte. A uf die Frage, wie er sich fühlte, nachdem er den Tod 
Fredericas feststellen musste, M arieta die M usik ausgemacht hatte und 
ihn aufforderte, sich fertig zu machen, um die Leiche wegzuschaffen, 
antwortet Antenor:
E difícil dizer. Sem a música, era com o se o peso da realidade se tornasse 
concreto.[...] no banheiro, olhando-m e no espelho, era como se eu fosse 
um outro, aquela velha história, como se aquilo não pudesse estar aconte­
cendo comigo. (65)
Antenor trennt in seinem Bericht zwischen W ahrheit der Fakten und 
der der Gefühle, die er betonen will:
Estou falando de sentim entos e desejos contraditórios que coexistiram 
em  mim dentro de um processo psicológico atorm entado. As palavras só 
de longe conseguem  traduzi-lo e sou obrigado a ser minucioso. (71)
W eil die Gefühlslage so komplex ist, fällt es schwer, sie in W orte zu 
fassen. So antwortet er auf die Feststellung des Reporters, M arieta sei 
auf Frederica wohl eifersüchtig gewesen:
Sim, se se quiser reduzir as coisas a esse nome. (46)
Das erinnert an Bonassis 100 histórias, in denen für ebensolche 
komplexe, absurde Situationen, die nicht begrifflich eindeutig belegt 
sind, eine sprachliche Neudefinition versucht wird. W ährend Bonassi 
„einbildet“, geht Sérgio Sant’Anna mit Hilfe der Figur des Philoso­
phieprofessors den Perversionen der Großstadt sprachlich-analytisch 
auf den Grund. Die Interviewform ist das adäquate Mittel dazu. Sie 
hat als journalistische M ethode das Ziel, einem M enschen nahe zu 
kommen und ihn zu Aussagen zu bewegen, die ohne die drängende 
Präsenz des Fragestellers so nicht gemacht worden wären, aber nur so 
wahre Beweggründe offenbaren. Eine geschickte Fragetechnik kann 
den Interviewpartner in Bedrängnis bringen, ihn zum Beispiel zu 
Rechtfertigungen treiben oder zu widersprüchlichen Aussagen. Das 
Interview kann persönliche Seiten einer öffentlichen Person heraus­
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stellen, zur positiven Selbstdarstellung dienen oder das Gegenteil 
bewirken.
In jedem  Fall aber behält der Journalist die Gesprächsführung und 
verfolgt ein bestimmtes Ziel, das mit einem Interview eher zu er­
reichen ist als mit einem Bericht oder einer Reportage. Insofern ist es 
also folgerichtig, dass nach einer eher oberflächlichen Berichterstat­
tung die Interviewform gewählt wird (um in der Argumentationslogik 
des Textes zu bleiben), um die wahren Beweggründe des M örders zu 
offenbaren.
Aber im Gegensatz zum Normalfall hat der Interviewte selbst das 
Bedürfnis, die „schonungslose W ahrheit“ zu sagen. Nach den Grün­
den für diese Selbstanklage und Offenheit befragt, ohne die der Mord 
vielleicht nicht aufgedeckt worden wäre, antwortet Antenor unter 
anderem:
[...] sempre houve em mim, por minha própria formação, esse desejo de 
buscar a verdade. (70)
Für die innere Logik des Textes erklärt sich hier, warum der Täter ein 
Philosophieprofessor sein muss. Und in der gleichen Antwort kommt 
er auf die die Tatsachen verzerrende Darstellung des Falles in den M e­
dien zu sprechen, der er unbedingt seine Version entgegensetzen woll­
te:
Eu não me conform ava com todas aquelas versões mentirosas infam ando 
Frederica, vinculando-a a drogas, a uma vida dupla. E havia o fato de que 
as pessoas que nada tinham a ver com  a historia estavam sendo investiga­
das. Eu queria pôr as coisas no seu devido lugar. (70)
Dieses Interview ist ein Frage-Antwort-Spiel, das keiner besonderen 
Technik bedarf, da der Interviewte willig ist, Auskunft zu geben. Und 
darüber hinaus bekundet er, ohne Rücksicht auf eigene eventuelle 
Nachteile erzählen zu wollen. Und das ist der Gradmesser für die 
W ahrheit seiner Erzählung. Je mehr er sich damit schadet, desto 
glaubhafter erscheint seine Version des Falls. Da die zweite Beteiligte 
bereits tot ist, fehlt eine Instanz, die seine Version widerlegen könnte. 
Folglich misst sich die Realitätsnähe seiner Erzählung an der Schwere 
der Selbstanklage, die damit einhergeht. Gegen Ende des Textes 
nimmt der Reporter den Zweifel an Antenors Glaubwürdigkeit mit 
einer Frage vorweg:
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FLAGRANTE: Não foi possível ouvir M arieta a respeito de todas essas 
coisas. Com o se poderá ter certeza de que a sua versão dos fatos, sua 
visão da própria M arieta, são as mais corretas?
ANTENOR: Está certo, não lhe posso dar certeza. E, ainda quando se 
trata de fatos concretos, com o os que levaram à morte de Frederica, eu 
próprio duvido, algumas vezes, se a reprodução deles que tenho em 
m ente e procuro transm itir é a mais correta possível. No decorrer desta 
entrevista, pareceu-me, várias vezes, que enxergava os acontecim entos 
sob novos ângulos e que mesmo me transform ava, falando deles. As 
coisas acontecem  velozmente, não podem os fixá-las nos momentos em 
que as vivemos e, não fosse por suas consequências, eu chegaria a 
duvidar que tais coisas puderam  acontecer comigo.
Mas, quanto aos meus sentimentos, posso transm itir uma certeza maior, 
com o se fossem eles os verdadeiros fatos, e não consigo me ver sem essa 
presença em mim de Frederica Stucker. (77f.)
Offen wirft der Philosophieprofessor die Frage nach der Realität auf 
und nimmt für sich die seiner Gefühle in Anspruch. Für die Realitäts­
konstruktion im Text bedeutet das, dass auf den Aussagen Antenors 
aufbauend ein Gefüge geschaffen wird, das die Schuldfrage -  und 
damit die nach den „w ahren“ Begebenheiten -  in Gefühlskategorien 
einbettet.
Die Benutzeroberfläche des Textes ist die Interviewform, mit der 
der durchschnittliche Leser vertraut ist und umzugehen weiß, und die 
bestim mte Erwartungshaltungen hervorruft. Aber in der Benutzung, 
dem Lesen, führt der Inhalt in eine andere Tiefe als gewöhnlich. Die 
Form ist also realistisch, da sie täglich in der Presse zu finden ist. 
Aber der Inhalt geht über das Gewohnte hinaus: nicht nur in der 
Länge, auch in der inhaltlichen Dimension. Dadurch konterkariert der 
Text den üblichen Umgang der Presse mit sensationellen Themen.
Die Literatur zeigt deutlich, welche Realitätsmöglichkeit in einer 
journalistischen Form verwirklicht werden könnte. Sie simuliert einen 
Zustand, der sich so aber bislang noch nicht realisiert hat. Sant’Anna 
rafft aus dem großen Feld der M öglichkeiten die Punkte zu einer 
Realität zusammen, die die tatsächliche Berichterstattung in ihren 
Bildern von der W elt außen vorlässt. Über die Figur des Philosophie­
professors bleibt die systeminterne Konsistenz erhalten, denn hierüber 
erklärt sich die Reflektionsfähigkeit der Figur, die entsprechende 
Themen wie die Frage nach der W ahrheit und nicht die Frage nach der 
Schuld betont. Doch wie eine Spirale führt der Text den Leser über 
diesen Einstieg, der mit dem Blindenschrifttitel begann, eine Stufe
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höher in das verwirrende Spiel mit der Realität ein. Denn au f der 
Ebene der Erzählung selbst erläutert der Philosophieprofessor den 
Zustand während der Tat als einen, der fast irreal war. Die Tat selbst 
rückt damit in einen Bereich, der für niemanden überprüfbar ist, wenn 
selbst der Beteiligte an seiner W ahrnehmung der W irklichkeit schon 
Zweifel hat.
Letztlich wird seine Glaubwürdigkeit in einer moralischen Kate­
gorie gemessen: Je mehr er sich selbst mit seinen Aussagen schadet, 
desto glaubwürdiger ist er. Denn die Erfahrung sagt, ein Täter will 
seine Tat vertuschen, um ungestraft davonzukommen. W er sich mit 
seiner Tat preisgibt und die volle Schuld auf sich nimmt, ist entweder 
verrückt -  diese Annahme stellt der Reporter gegen Ende des Inter­
views in den Raum -  oder er ist ehrlich. Ehrlichkeit ist eine Tugend, 
die im krassen W iderspruch steht zur Tat, dem Mord. Diesen W ider­
spruch darzustellen, darum ist die Figur des Professors bemüht.
Im Gefüge des Textes platziert sich dieses Thema in das Feld der 
emotionalen W irklichkeit, das nicht eindeutig in W orte zu fassen ist. 
Die höchste Eloquenz versagt angesichts der menschlichen Gefühls­
welt, deren Elemente nicht au f eindeutige W örter zu reduzieren sind. 
Der Versuch, aus einem ablaufenden Geschehen fixe Bilder als Worte 
herauslösen zu wollen, muss scheitern. Aber dies ist der Weg, auf dem 
die Medien die Gesellschaft entlang führt. M assenmedien verein­
fachen eine unglaubliche Komplexität zu eingängiger Ware.
Sant’Annas Text versucht das Gegenteil. Er regt zumindest die 
Vorstellung an, dass die Welt nicht so einfach ist, wie die M edien es 
manchmal glauben machen wollen. Und er tritt seinen literarischen 
Beweis erfolgreich mit den M itteln der Konkurrenz an. Er simuliert 
die Interviewform und das M onster entpuppt sich als hochsensibler 
Intellektueller, als ein unauffällig lebender Mensch.
3. Patrícia Melo
a) Virtuelle Welten: Acqua toffana
W enn wir von virtuellen Räumen sprechen, dann meinen wir, daß w e­
nigstens in den Bereich des Denkbaren und vielleicht sogar schon des 
M achbaren die M öglichkeit drängt, alternative W elten herzustellen, der 
Konkretizität im m er näher zu bringen, so daß sie im m er virtueller in je ­
nem Sinn werden, von dem ich gesprochen habe. Bis w ir in einer P lura­
lität von W elten leben werden, von denen keine konkreter oder weniger
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konkret als die andere sein wird, angesichts derer die Unterscheidung 
von W irklichkeit und Fiktion keinen Sinn mehr haben w ird.273
Flussers These der virtuellen Welten erhält in Acqua toffana ihr lite­
rarisches Pendant. Die Frage nach der W irklichkeit verflüchtigt sich 
hinter verschiedenen Realitätsmöglichkeiten. Sie ist nicht mehr ein­
deutig zu beantworten. Patricia Melos Protagonisten befinden sich 
innerhalb dieser virtuellen W elten, sie erleben virtuelle Realität.
M elo gilt als eine der talentiertesten Nachwuchsautorinnen Brasili­
ens. Ihr erster literarischer Text A cqua  toffana  (1994)274 brachte ihr 
große Aufm erksam keit275 ein. Der zweite Roman, O m atador216, der 
1995 erschien, festigte schließlich ihren Ruf als Kriminalautorin. 
Schnell stellte die Kritik sie in die Folge Rubem Fonsecas, ohne die 
spezifischen M erkmale ihrer Erzählweise gegen den Altmeister brasi­
lianischer Kriminalromane abzugrenzen. Die Veja, Brasiliens führen­
des Nachrichtenm agazin, machte aus Acqua toffana „duas novelas“277 
und stellte damit unter Beweis, dass der Text entweder nicht gründlich 
gelesen, nicht verstanden oder der Klappentext falsch zitiert wurde. 
Auch kann M elos Text nicht in das klassische Genre der Kriminal­
romane eingeordnet werden. Morde kommen zwar vor, aber weder 
„richtige“ Täter noch Detektive treten in Erscheinung. W enn in die­
sem Text jem and der W ahrheit auf der Spur ist, dann ist es der Leser. 
Auch die Erzählstruktur unterscheidet sich grundlegend von der einer 
klassischen Detektivgeschichte, wie noch zu sehen sein wird.
Formal ist der Text in zwei Teile gegliedert, die ohne Überschrift 
auskommen und wiederum in 17 beziehungsweise 20 Kapitel unter­
teilt sind. Im ersten Teil schildert eine zunächst namenlose Ich- 
Erzählerin einem Kommissar der Polizei den Verdacht gegen ihren 
Ehemann, er sei der gesuchte Serienmörder, der estrangulador da 
Lapa. Im zweiten Textteil findet ein innerer M onolog eines Mannes 
statt, der sich in M ordphantasien ergeht und sich schließlich der 
Polizei als estrangulador da Lapa stellt. Die Verweise auf den 
Serienm örder bilden das Bindeglied zwischen den beiden Textteilen. 
Sie könnten ansonsten auch unabhängig voneinander gelesen werden,
273 Flusser 21996: 170.
274 Melo 1994.
275 Nicht zuletzt aufgrund guter Pressearbeit ihres Verlages.
276 Melo 1995.
277 N.N. 1995 (Artikel ohne Nennung des Autors).
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doch dann ginge ein wichtiger, wenn nicht sogar der zentrale Bedeu­
tungsaspekt des gesamten Textes verloren.
Das Wissen um den Serienmörder beziehen die Protagonisten über 
die M assenmedien Fernsehen und Tageszeitung. Betrachtet man die 
Figuren psychologisch, erleben sie Sekundärerfahrungen auf der Ebe­
ne der Realität der M assenmedien. Die M edienberichterstattung über 
den Serienm örder gerät zum stillen Ausgangs-, Dreh- und Angelpunkt 
des Textes. Still deswegen, da nicht ausdrücklich auf die Schlüssel­
funktion des estrangulador da Lapa aufmerksam gemacht wird, 
sondern im Gegenteil, dieser Aspekt leicht zu überlesen ist. (So ist es 
wohl einigen Rezensenten ergangen.) Aber für die Textstruktur hat 
dieses Element eine bestimmende Wirkung: Die M edienberichterstat­
tung regt die Phantasie beider Protagonisten dazu an, eigene Ge­
schichten um diese hemm zu produzieren, sich zu identifizieren mit 
Opfer, Täter oder Detektiv. Beide Textteile enden mit dem estrangu­
lador. Im ersten berichtet das Fernsehen über den sechsten Mord des 
Estuprador da Lapa -  die Protagonistin ist vermutlich das Opfer; im 
zweiten liest der Protagonist eine Schlagzeile über den gleichen M ord­
fall und nimmt dies zum Anlass, sich der Polizei als estrangulador da 
Lapa zu stellen. So entwickelt sich dieser Fall zum Bindeglied und 
strukturierenden Element des Textes.
Auch der Titel Acqua Toffana findet sich in beiden Textteilen 
wieder, wenn auch in geringwertiger Funktion für den Text. Es han­
delt sich um ein Gift aus dem M ittelalter, das täglich niedrig dosiert 
verabreicht, zum Tode führt, dessen Ursache also praktisch nicht 
nachweisbar ist. Die Protagonistin des ersten Teils sieht sich von ih­
rem Mann durch Acqua Toffana vergiftet, der Protagonist des zweiten 
Teils denkt über Acqua Toffana als mögliches M ordinstrument nach. 
Flieran zeigt sich das nächste Strukturelement, das der Perspektive. 
Der erste Teil schildert das Thema „M ord“ aus der Sicht des poten­
ziellen Opfers -  die Protagonistin ist von einer ständigen Paranoia 
getrieben. Dazu gesellt sich die Herangehensweise eines Detektivs in­
sofern, als die junge Frau ihrem Mann die Morde an Frauen nachwei- 
sen will: sie verfolgt ihn, hört Telefonate ab und sammelt Beweis­
stücke.
Im zweiten Teil entwirft der männliche Ich-Erzähler verschiedene 
M ord-Varianten. Seine Vorstellungen ranken sich um eine Nachbarin, 
die er kennen lernt und um die er seine M ordgelüste spinnt. Er bildet
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sich ein, zwischen ihnen bestehe ein Pakt, der den M ord an ihr zum 
Ziel habe. Distanzlos und ohne Differenzierung erzählt er Realitäts­
versionen, die sich eigentlich auf verschiedenen Ebenen abspielen, 
sich aber auf der Textebene sprachlich egalisieren. So fällt die Ent­
scheidung schwer, ob die gerade erzählte Version tatsächlich oder auf 
der Phantasieebene stattfindet.
H ier zeichnet sich die erste Parallele zwischen narrativer und 
m assenm edialer Strategie ab: Wie in den Medien, in denen auf der­
selben Sende-Ebene Unterhaltung und Berichterstattung parallel und 
sukzessive ablaufen, folgen linear erzählt im Text virtuelle Welten 
aufeinander. Als solche werden sie nicht kenntlich gemacht, so wie 
auch im brasilianischen Fernsehen die Unterscheidung zwischen Un­
terhaltung und Bericht diffus ist.278 W enn die Signale fehlen, die dem 
Leser/Zuschauer zur Einordnung dienen, dann ist die Vermischung 
oder die Aufhebung des Begriffspaars Realität/Fiktion erreicht. Im 
Text geschieht folglich genau das, was im Fernsehen jeden Tag das 
Verständnis von Realität/Fiktion beeinträchtigt, verändert.
Patrícia M elo legt ihrer Protagonistin folgende W orte in den 
Mund: „Crime industrial. Você vê na televisão, lê no jornal e depois 
esquece como esquecemos sabonete, chiclete e cigarros.“ (31) Der 
Bezug zur M edienwelt ist im Text explizit. Zum einen schildert sich 
die Protagonistin selbst als eine Person, die am liebsten zu Hause vor 
dem Fernseher sitzt und die reale Welt außen vor lässt:
Quem  tem telefone e televisão não precisa sair da casa. Trinta pessoas 
assassinadas por dia. Dez carros roubados a cada vinte minutos. E 
m ordeduras de cães, porte ilegal de armas, lenocínio, subornos, ernbria- 
gez, suicídios, vadiagem, mendicância e diversos. A realidade é uma 
bosta... Sou nocauteada pela realidade diariamente. (24)
Zum  anderen fließen in ihre Erzählung ständig Filmtitel mit Angaben 
zu Drehjahr und Regisseur ein, entweder unmotiviert oder wenn ein 
Vorgang sie an einen Film erinnert. Zudem ist ihr Mann bei einem 
Fernsehsender beschäftigt und produziert dort eine Sendung, weswe­
gen er sie abends alleine in der W ohnung lässt. Ihre Paranoia sitzt so 
tief, dass sie sich einschließt, die W ohnung verriegelt und sich in 
Angstphantasien ergeht. Was den Erzählstil betrifft, so folgen einige
278 S. da Silva auf S. 69ff. und Ortiz Ramos, S. 39ff., dieser Arbeit.
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Textpassagen einem Drehbuchmuster279, die Sprache ist einfach und 
klar gehalten, wie das folgende Beispiel demonstriert. Die Prota­
gonistin hat herausgefunden -  oder bildet sich ein? - ,  dass ihr Mann 
eine Geliebte namens Leila hat:
Dois ou três dias depois, resolvi que iria conversar com Leila,' a amante. 
Eu queria ser com o a V irginia M adsen naquele filme The hot spot. EUA, 
1990. Direção: Dennis Hopper. Aquelas am ericanas que têm os senti­
mentos im perm eabilizados, mascam chiclete o tempo todo, andam de ta­
mancos altos e dizem  para as rivais: ,,Hei girl, get out o f my w ay“ .
Leila abriu a porta, tinha acabado de se levantar.
LEILA Pois não?
EU Eu sou a m ulher do Rubão.
LEILA Perdeu seu tempo. Ele não está aqui.
EU Você acha que eu perdi meu tempo?
LEILA Acho. Eu nem sei quem é o Rubão, para falar a verdade.
Levou o primeiro tiro quando falava a palavra verdade. O segundo, nem 
lembro. Depois o terceiro, o quarto e o quinto. Estrebuchou e morreu. 
Drop-out. Eu estava a cam inho da casa de Leila, quando notei o disparo 
na imagem, um defeito de gravação. Tive de gravar de novo. Vou contar 
exatam ente com o foi.
Prédio de Leila. Externa. Dia.
PORTEIRO A senhora não ficou sabendo? E la morreu faz dois dias. Foi 
assassinada. Abusaram  dela e tudo. Foi encontrada pelada num terreno 
aqui perto, sem roupa, machucada. Abusaram muito dela. Foi uma ju- 
diação o que fizeram com a dona Leila. A polícia está procurando o ho­
mem. U m a judiação mesmo. E por isso que eu sou a favor da pena de 
morte. A senhora não acha?
Eu queria que isso fosse um drop-out. Mas não era. Leila foi assassinada. 
Rubão arrasado. Rubão viúvo. Rubão nunca mais meu. Ela tinha uma 
terrível vantagem  sobre mim: estava morta. Nesse estágio am oroso, a 
morte eleva o am ante à condição de perfeito, sublime. Rebecca, a mulher 
inesquecível. Não me lembro o país. O ano. Nem  o diretor. Isso não é 
com um , tenho facilidade para guardar números e nomes. (19)
An dieser Passage ist die Vermischung der verschiedenen Ebenen klar 
zu erkennen. Es werden unterschiedliche Versionen eines möglichen 
Vorgangs gedanklich durchgespielt, aber im Erzählmodus der Tat­
sache geschildert: „Leila abriu a porta“. Der Satz führt den Leser in
279 Stilistisch tritt Melo in solchen Passagen tatsächlich in die Fußstapfen Fonsecas. 
Vgl. dazu Xavier 1987: 119-132. Xavier analysiert Fonsecas Stadterzählungen 
und unterstreicht, dass viele Passagen im Drehbuchmuster geschrieben seien, vor 
allem Dialoge und szenische Darstellungen.
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die Irre, denn er macht nicht erkenntlich, dass es sich um eine ge­
dachte Szene handelt. Diesen Schluss kann der Leser erst mit den 
Informationen des nächsten Absatzes ziehen. Nach der Aussage des 
porteiros steht die gesamte Szene wieder in einem anderen Licht da, 
ein ähnlicher Effekt, wie ihn Bonassi in seinen 100 Historias erzielt. 
Das Ende des ersten Teils stellt nun wiederum sämtliche Erzählungen 
der Protagonistin in Frage, da der delegado per polizeilichem Füh­
rungszeugnis nachweist, dass die Protagonistin bezüglich ihres M an­
nes in wichtigen Punkten falsche Angaben gemacht hat. So seien seine 
Eltern in den 70er Jahren bei einem Autounfall ums Leben gekom ­
men, während sie behauptet hatte, er läge im Streit mit seinem -  
lebenden -  Vater. In ihre Erzählung fließt immer wieder eine Szene 
aus der Kindheit Rubäos ein, die auf einen Gewaltakt in der Familie 
hinweist und als psychologische Erklärung für seine Morde hätte die­
nen können.
Dieses Konstrukt bricht mit der Erklärung des delegado  in sich 
zusammen. Zugleich hat dieses Ende aber einen ähnlichen Effekt auf 
den ganzen ersten Teil. Denn alle Koordinaten, die der Text zur Ein­
ordnung der Kategorien Realität und Fiktion vermeintlich geliefert 
hatte, verlieren an Bedeutung, indem plötzlich die ganze Geschichte in 
den Bereich der Fiktion abzugleiten scheint. Doch Zweifel bleiben 
bestehen, denn es sind keine eindeutigen Schlüsse möglich. Dafür ist 
der Text in sich zu widersprüchlich.
Das letzte Kapitel des ersten Teiles verstärkt schließlich den 
Gesam teindruck. Einer Aufzählung von W erbesports folgt eine Nach­
richtensendung mit der Notiz, der Estrangulador da Lapa habe sein 
sechstes Opfer ermordet, ihr Name ist Rita M arcondes, eine Psycho­
logiestudentin der PUC. Anschließend folgt die Ankündigung eines 
amerikanischen Spielfilms. M arcondes ist der Nachname Rubäos und 
die Schlussfolgerung liegt nahe, dass die Protagonistin des Textes das 
Opfer ist.280 Die Betonung liegt auf Schlussfolgerung, denn eindeutig 
sagt der Text dies nicht aus. Es ist Aufgabe des Lesers, die Infor­
mationen in eine kausale Logik einzugliedem.
:k<i Ray-Güde Mertin zieht diesen Schluss definitiv in ihrer Interpretation des Textes 
in: „Subúrbios - ein ‘Himmel ohne Sterne’: die unschöne Welt in den Romanen 
von Patrícia Melo und Fernando Bonassi“ in: Mertin 1996.
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So betrachtet geht es also in dem Text nicht darum, dass ein 
M ensch in seine Phantasiewelt abdriftet und nicht mehr zwischen Re­
alität und Fiktion unterscheiden kann. Dies wäre vielleicht Ergebnis 
eines psychoanalytischen Ansatzes, der auch seine Berechtigung hat. 
Die psychologische Verfassung der Protagonisten interessiert aber 
nicht vordergründig. Bedeutend ist das Gesamtmuster des Textes, die 
Strategie der Erzählung. Sie zeichnet die M uster heutiger W irklich­
keitswahrnehm ung nach. Die Rezeption geschieht formal auf einer 
Ebene, inhaltlich auf verschiedenen, die aber nicht als solche erkenn­
bar sind. Es vermischen sich die Ebenen und die Beobachtung der Be­
obachtung (Luhmann) wird nicht mehr wahrgenommen. In Acqua  
toffana gibt es keine Hilfen zur Einordnung, sie verschwinden hinter 
der Desinformation durch den Text, und es bleibt dem Leser über­
lassen, die Frage nach dem, was nun „wahr“ ist, zu klären.
Die Protagonisten als einzige vermeintlich fixe Textelemente 
erweisen sich als unzuverlässige Erzähler, also auch als instabile 
Textelemente. Das einzig Kontinuierliche ist die Form der Erzählung, 
des Textes selbst. So, wie das Fernsehen und die Zeitungen ihrer Form 
nach immer gleich und verlässlich sind, ist es der Text. Doch die Form 
widerspricht dem Inhalt. Denn alles, was darüber transportiert wird, ist 
nicht überprüfbare Information und noch dazu nicht in sich schlüssig. 
Es entspricht also nicht den Anforderungen an die M edien, die 
glaubhafte Inhalte vermitteln sollen. Insofern ist Acqua toffana ein 
Zukunftsszenario der M edienwelt, dessen Anfänge schon zu spüren 
sind.281 Die Vergiftung mit Acqua toffana geschieht schleichend, fast 
unbemerkt: fast unbemerkt nistet sich die Virtualität in die Realität der 
M enschen ein, gestützt durch die M assenmedien.
Auch der zweite Textteil greift das Them a der in Anlehnung an 
Flusser zu nennenden „virtuellen W elten“ oder Realitätsmöglichkeiten 
auf. Der Protagonist konzentriert sein ganzes Dasein auf den mög­
lichen M ord an seiner Nachbarin Célia aus dem siebten Stock des von 
ihm bewohnten Hochhauses. Er bildet sich ein, sie wolle von ihm 
getötet werden. Dabei ist wichtig, dass die ersten Treffen den ganz 
normalen Flirt-Charakter haben, den der Protagonist aber mit Todes­
wunsch, nicht mit Liebeswunsch gleichsetzt. Seine Interpretation der
281 S. Machado da Silva auf S. 69 dieser Arbeit.
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Geschehnisse ist also nicht die landläufige. Er bewertet Zeichen, die 
Célia sendet, nach eigenen Maßstäben:
Eu sabia. Ela sabia. Ela sabia que eu sabia e vice-versa. O am or era um
pretexto para o nosso pacto. (94)
Etwas später kommen ihm jedoch angesichts Célias Lebenslust 
Zweifel an seiner Pakttheorie -  Realitätskonstruktion Variante eins 
was ihn jedoch nicht daran hindert, konkrete M ordphantasien zu 
hegen. Die letzten Kapitel schildern im Wechsel zwei Versionen eines 
möglichen Geschehens, von denen sich im Prozess der Lektüre eine -  
Célia bleibt am Leben -  als die wahrscheinlichere herausstellt und die 
Tötung Célias als die virtuelle. Die Schilderung des Mordes an Célia 
ist aber nicht weniger „realistisch“ . Im Text steht sie gleichwertig ne­
ben der Schilderung des Protagonisten, wie er nach einem Pieberschub 
im Krankenhaus erwacht und Célia ihn liebevoll pflegt. Hier spielt der 
Text Realitätsm öglichkeiten durch und eröffnet eine virtuelle Welt, 
die in nichts zu unterscheiden ist von einer „wirklichen“ Welt, da sie 
in der Konstruktion demselben -  sprachlichen -  M uster folgt.
Nach Baudrillard geht im Zeitalter der Simulation die Referen- 
tialität verloren. Zeichen lösen sich von vormals Bedeutetem, Oppo­
sitionen lösen sich au f in einer Ebene, au f der es sinnlos ist, nach wahr 
oder falsch zu fragen. Diese Präge ergibt auch in Acqua toffana keinen 
Sinn, weil der Text die Antwort nicht eindeutig liefern kann.
A uf der Erzählebene werden Primär- und Sekundärerfahrungen, 
die den Protagonisten zugeordnet werden könnten, nicht kenntlich 
gemacht. Somit fehlt im Text ein M aßstab für die Einordnung der Er­
zählungen. Es geschieht die von Luhmann im System der M assen­
medien festgestellte Vermischung von Unterscheidung der Welt, wie 
sie ist und wie sie beobachtet wird.
Das Vertrauen des Lesers in die Erzählung der Protagonisten wird 
ständig enttäuscht, denn es wird vernachlässigt, dass es sich um 
beobachtete W irklichkeit und damit um eine Konstruktion handelt. 
Und zw ar auf doppelter Ebene, ähnlich dem System der M assen­
medien. Der Vertrauensvorschuss ist allerdings schnell aufgebraucht, 
das M isstrauen wächst, hilft aber nicht weiter, denn die „Realität“ ist 
für den Leser/den Zuschauer nicht prim är erfahrbar. Er sieht sich 
im mer konfrontiert m it Realitätskonstruktionen, die streckenweise in 
sich schlüssig sein mögen und somit dem System der Selbstreferen-
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tialität und der systemintemen Konsistenzprüfung Genüge tun. Aber 
die eine, verlässliche Variante gibt es nicht. Je nach Blickwinkel eröff­
nen sich neue virtuelle W elten, neue Realitätsmöglichkeiten, die jede 
für sich wahrscheinlich ist. Und zwar nicht, weil sie eine Referenz in 
der W irklichkeit hätte, sondem weil ihre Elemente in der jeweiligen 
Kombination denkbar sind. Insofern bezeugen M elos W irklichkeits­
varianten die These, dass hinter den neuen Bildern von der Welt, 
wenn man einen Text als Bild betrachten möchte, Programme stehen, 
die es zu entziffern gilt. Die Bausteine des M eloschen Programms 
sind klar zu erkennen: Todesangst und Todeslust durchgespielt aus 
verschiedenen Perspektiven.
W enn unter anderen Flusser das Ende des linearen Textes prokla­
miert, dann sei ihm an dieser Stelle entgegengehalten, dass zwar der 
Text seinem Erscheinungsbild nach linear sein mag, die Rezeption 
aber vielschichtig und nicht auf eine einfache Figur zu reduzieren ist. 
Ein Text wie A cqua  tojfana  erreicht diese Vielschichtigkeit durch 
Querverweise und -Verbindungen, die sich zu einem Bedeutungs­
geflecht verdichten, das nicht linear erfassbar oder beschreibbar ist. 
Auch zeigt sich der Zusammenhang zwischen Großstadt und Erzähl­
form am Text Patricia Melos. Zum einen behandelt sie auf der them a­
tischen Ebene eindeutige Großstadtthemen. Zum anderen erfasst der 
Text die Stadt auf eine Weise, die moderne Theorien von der Groß­
stadt bestätigen: Die Großstadt hat sich entmaterialisiert, sie spielt sich 
ab auf der Beziehungsebene zwischen den M enschen. In Acqua  
tojfana auf grausame Weise. W ohnungen werden zu abgeschotteten 
M ikro weiten, wer sie verlässt, trifft auf Mord und Totschlag. Noch 
deutlicher jedoch wird das Beziehungsgeflecht der Stadt in Melos 
zweitem Roman O matador.
b) Abstrahierte Stadtfunktionen: O matador
W ir haben uns ein Netz von zw ischenm enschlichen Beziehungen vorzu­
stellen, ein „intersubjektives Relationsfeld“. Die Fäden dieses Netzes 
sind als Kanäle zu sehen, durch welche Inform ationen wie V orstellun­
gen, Gefühle, A bsichten oder Erkenntnisse fließen. D iese Fäden verkno­
ten sich provisorisch und bilden das, was wir „m enschliche Subjekte“ 
nennen. Die G esam theit der Fäden macht die konkrete Febensw elt aus 
und die Knoten darin sind abstrakte Extrapolationen. Hält man am Bild 
des intersubjektiven Relationsfeldes fest -  „w ir“ ist konkret, „ich“ und 
„du“ sind A bstraktionen daraus - ,  dann gew innt das neue Stadtbild Kon-
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turen. Es ist etwa so vorzustellen: Die zwischenm enschlichen Beziehun­
gen sind an verschiedenen Orten des Netzes verschieden dicht ge­
sponnen. Je dichter sie sind, desto konkreter sind sie. D iese dichten 
Stellen bilden W ellentäler im Feld, das man sich schwingend wird vor­
stellen müssen. An diesen dichten Stellen rücken die Knoten einander 
näher, sie „aktualisieren“ sich gegenseitig. Die W ellentäler wirken auf 
das um liegende Feld „anziehend“ (in das Gravitationsfeld einbeziehend), 
im m er weitere zw ischenm enschliche Beziehungen werden von dort her 
angezogen. Jede W elle ist ein Brennpunkt für A ktualisierung zw ischen­
m enschlicher Virtualitäten. Solche W ellentäler sind Städte zu nennen.282
Flussers Stadtbild und seine Vorstellung von zwischenmenschlichen 
Beziehungen beruhen auf seinen Thesen zur Informationsgesellschaft. 
Verändern sich die Kommunikationsformen, so wirkt sich das auf die 
Gesellschaft und deren Lebensformen aus. Neue Kommunikations­
strukturen bewirken auch ein neues Verständnis von Stadt. Ist der 
M ensch darin nicht länger ein selbstbewusstes, vom W illen getrie­
benes Individuum, sondern ein durch die Informationsflüsse geformtes 
Subjekt, sind auch seine Handlungen neu zu bewerten. Diese Sicht­
weise soll ein neues Licht auf Patrícia M elos O matador werfen. Da­
bei helfen auch die Thesen M artin-Barberos zur Funktion der Medien 
in der lateinamerikanischen Stadtgesellschaft weiter, wie noch zu se­
hen sein wird.
Die Erzählstruktur des Romans O matador ist einfach und 
geradlinig angelegt. Aus der Perspektive des Ich-Erzählers schildert 
der Protagonist Máiquel den V erlauf seines Lebens ab dem Tag, da er 
eine Fußballwette verloren hat und sich die Haare blondiert. Als 
Autoverkäufer führt er ein sehr bescheidenes Dasein. Er ist 23 Jahre 
alt und eigentlich auf der Suche nach einem ganz normalen Leben mit 
Frau und Kind im eigenen Zuhause. Doch die Umstände wollen es 
anders. In Umkehrung des klassischen Romanmusters durchläuft der 
„H eld“ der Geschichte eine W andlung vom bislang einfachen und 
unbescholtenen Bürger zum brutalen Auftragsmörder, der in die 
bessere Gesellschaft aufsteigt und letztlich brutal von ihr fallenge­
lassen wird. Seine kriminelle Energie wird freigesetzt durch eine 
Umwelt, die ihm durch die Auftragsmorde ein besseres Leben in 
Aussicht stellt. Zum Schluss der Geschichte erkennt M áiquel, dass 
man ihn benutzt und ausgenutzt hat. Aus Rache, Wut und Enttäu­
schung erschießt er seine Auftraggeber.
282 Flusser 21996: 153.
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An bestimmten Scheidepunkten seines Lebens entscheidet er sich 
für die Kriminalität, die ihm eine zumindest materiell bessere Zukunft 
einbringt -  nach dem Vorbild seiner Auftraggeber. Sie gehören der 
gehobenen brasilianischen M ittelschicht beziehungsweise Oberschicht 
an, vom Arzt bis zum Politiker. Sie verfügen über M acht und Einfluss, 
sie bestimmen die Geschicke der Stadt. M áiquel nutzen sie wie einen 
Gehilfen, der sie von lästigen Gegnern und Banditen befreit. Die 
offiziellen Ankläger von Kriminalität, Mord und Totschlag bedienen 
sich eben jener Mittel, um ihren eigenen W ohlstand und Einfluss zu 
sichern. Ihre Doppelzüngigkeit und Doppelmoral bilden den Kern der 
Geschichte.
Die Basis des Romans ist Material, das M elo über Jahre hinweg 
gesammelt hat. Sie führte Interviews mit M ördern, um M otivations­
lagen und Charaktere kennen zu lernen. Nach eigenen Aussagen 
empfand sie jedoch die erste Fassung, die sie schrieb, als zu doku­
m entarisch.283 Sie verwarf alles, begann von neuem, und so entstand 
M áiquels Geschichte. Ihre Recherchen fließen fiktionalisiert und aus 
dem ursprünglichen, authentischen Zusammenhang genommen in den 
Text ein.
Eine Schlüsselszene für den weiteren Verlauf der Handlung erklärt 
auch, warum Rezensenten Melo immer wieder in einem Atemzug mit 
Rubem Fonseca nennen: Máiquel plagen starke Zahnschmerzen. Er 
sucht einen Zahnarzt auf, der ihm erzählt, er habe früher eine Praxis in 
Rio de Janeiro betrieben, doch dort habe ein Patient nicht zahlen 
wollen und ihm ins Bein geschossen. Daraufhin sei er nach São Paulo 
gezogen, da er hier mit weniger Kriminalität gerechnet habe. Doch 
diese Rechnung sei nicht aufgegangen, São Paulo sei nicht besser als 
Rio. Er untersucht M áiquels Zähne und prophezeit ihm, dass er in spä­
testens drei Jahren ein Gebiss brauche, wenn er sie nicht machen 
ließe. Máiquel hat kein Geld, deswegen bietet der Zahnarzt Dr. 
Carvalho ihm an, er könne ihm als Gegenleistung einen Dienst er­
weisen. Er soll den Vergewaltiger seiner 15-jährigen Tochter erm or­
den.
283 Dies erklärt Melo in einem Interview, geführt von der Autorin mit Patricia Melo 
am 22.1.1997 in São Paulo.
166 T ex tanalyse
In dieser Szene steckt mehr als eine Anspielung auf Fonseca. Dr. 
Carvalho ist eine Figur aus Fonsecas O cobrador™. Diese bekannte 
Erzählung Fonsecas beginnt mit der Behandlung jenes Mannes, der 
ihm hinterher ins Bein schießt. Fonseca beschreibt mit dem cobrador 
einen M ann, der sich vom Leben benachteiligt sieht, der arm und 
cháncenlos ist in einer Gesellschaft, von der nur diejenigen profi­
tieren, die bereits reich sind. Seinen Hass auf diese Menschen münzt 
er um in brutale Morde. Schlechte Zähne sind bei Fonseca ein Zeichen 
der Arm ut,285 ebenso wie alte Schuhe. Diese Symbole übernimmt 
M elo, denn der beschämte Blick M áiquels fällt häufig auf die eigenen 
Schuhe286. So zum Beispiel zu Beginn seiner „Karriere“, als er in 
Carvalhos Haus mit den Leuten zusammentrifft, die ihn für die Morde 
engagieren wollen. Zu diesem Zeitpunkt fühlt er sich noch im Luxus 
deplatziert:
Os meus sapatos sobre o tapete cor de creme ficaram  fodidos ainda, a 
fofura do tapete realçava a feiúra do meu sapato. Enfiei meus pés 
em baixo da m esa de centro, não deu certo, eu atrapalharia o cam inho e 
não tive opção, fiquei com eles à mostra, de vez em quando o dr. 
Carvalho ou o dr. Silvio olhavam, mas o que eu podia fazer? (62)
M eios matador ist nicht der cobrador Fonsecas. Ihn treibt nicht der 
Hass auf die feine Gesellschaft zum Mord, er will vielmehr dazu­
gehören und ermordet deswegen diejenigen, die seinen feinen 
Auftraggebern unbequem sind. Die oben beschriebene Szene ist aber 
nicht nur ein Verweis auf Fonseca, vielmehr festigt sie das Thema des 
Romans, Gewalt in der Großstadt. Sie entsteht in Strukturen, wie sie 
nur eine große Stadt ermöglicht. So ist O matador offensichtlich ein 
Großstadttext.
W eniger deutlich, aber dennoch präsent und wirksam sind die 
M edien im Text. Beide Aspekte gehen miteinander einher und formen 
den Rahmen für die Geschichte, so wie bei Sant’Anna das Zeitungs­
interview den Rahmen erstellt. Schon wie bei Bonassi und auch 
Sant’Anna ist O matador eine literarische Vertiefung der journa­
listischen Nachricht. W ieder wird der Hintergrund beleuchtet, der in 
der M edienberichterstattung eher unterbelichtet bleibt, da für die 
Komplexität von Ereignissen in der Regel kein Platz vorgesehen ist.
284 Fonseca 1979.
285 Vgl. Brunn 1997: 71-81.
286 Auf dem Umschlag der brasilianischen Ausgabe sind Lackschuhe abgebildet.
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So bildet die Berichterstattung über Auftragsmörder, K iller und 
sonstige Verbrecher den Lesehorizont für M áiquels Geschichte.
M elo pickt sich einen Kriminellen heraus und stellt ihn in den M it­
telpunkt des Textes. Betrachten wir ihn unter Flussers Prämisse des 
Knotenpunktes, so kreuzen sich in dieser Rom an-/Textfigur Beziehun­
gen, die sich zu einem Knoten verdichten, der Máiquel genannt wird. 
Die Beziehungen verändern sich im Laufe der Handlung, und so steht 
der Knoten in einem dichter werdenden Beziehungsnetz, das mit ver­
schiedenen anderen Knotenpunkten in Verbindung steht. Der „Kno­
tenpunkt M áiquel“ formt sich aus den Fäden, die sich zwischen seinen 
Auftraggebern und seinen Opfern spinnen. In der städtischen Struktur, 
im Netz der Beziehungen, ist M áiquel ein Funktionsknoten. W enn er 
eine Extrapolation des „W ir“ -  der Stadt ist, zeigt sich an ihm die 
soziale Struktur, die für São Paulo typisch ist.
Es gilt also vor dieser Theorie, Máiquel nicht als selbstbewusstes 
Subjekt zu betrachten, sondern als Knotenpunkt zwischen den Inten­
tionen eines Dr. Carvalho und den Opfern. Die Beziehung -  der Faden 
-  zwischen M áiquel und Dr. Carvalho beinhaltet in der Fließrichtung 
zu M áiquel konkret einen M ordauftrag, dahinter steht die Absicht, den 
eigenen Reichtum, M acht und Einfluss zu sichern. Die umgekehrte 
Fließrichtung trägt den W unsch nach Anerkennung, Reichtum und 
M acht, kurz, nach guten Zähnen mit sich. Abstrahiert betrachtet ist 
M áiquel die Bündelung von „Vorstellungen, Gefühlen, Absichten 
oder Erkenntnissen“ .
Gespeist werden diese Regungen nicht zuletzt durch die M assen­
medien. Hier tritt die großstädtische Symbolwelt ein, die Canclini und 
M artin-Barbero beschreiben. Die M assenmedien schaffen Symbol­
welten, mit denen sich der Bewohner einer Stadt vergleicht, identifi­
ziert, der er angehören will. So drastisch wie plakativ schildert Rubem 
Fonseca dieses Phänomen in Feliz ano novo"*1. Er lässt die Protago­
nisten seiner Erzählung in der ersten Szene im Fernsehen Berichte 
über die bessere Gesellschaft sehen, die ihre Neujahrsfeiem  vorberei­
tet. Der Hass auf die Privilegierten wächst, und der Beschluss steht 
fest, diesen Leuten ordentlich die Feier zu vermiesen. Der Überfall auf 
ein Silvesterfest endet mit Vergewaltigung und Mord. In M áiquels 
Fall ist die Konstruktion subtiler.
287 Fonseca 1975.
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Zunächst steht das Umfeld Máiquels für das Leben vieler M en­
schen in São Paulo. Von Randfiguren kann man -  wörtlich genommen 
-  eigentlich gar nicht sprechen, denn es handelt sich um einen äußerst 
breiten Rand, der von der Anzahl der Betroffenen her die der wohl­
habenden Schicht übersteigt. Dann kommt der Kontakt zu São Paulos 
reicher Führungsschicht zustande -  Ärzte, Anwälte, Abgeordnete. 
Beide „W elten“ stehen in scharfem Kontrast zueinander. Máiquel 
schafft den Übergang von einer zur anderen W elt nur bedingt, denn er 
ist kein voll akzeptiertes, gleichwertiges Mitglied, sondern Hand­
langer für miese Geschäfte.
Die M etropole São Paulo wird also in erster Linie über ihr soziales 
Geflecht dargestellt. Die physische Stadt mit ihren Plätzen, Hoch­
häusern, Straßen und dem Verkehr bildet das setting, den Hintergrund 
für die Handlung. M ehrere Stellen im Text verweisen auf die reale 
Stadt São Paulo und geben dem Roman seine Spielstätte. Für die 
H andlung zentrale Orte sind aber die der Kommunikation. So zum 
Beispiel die „Bar do Gonzaga“, in der alles beginnt. Hier trifft sich 
M áiquel mit seinen Freunden, hier nimmt die verhängnisvolle Wette 
ihren Ausgang, und hier laufen auch später die Informationen zusam­
men, die der m atador über seine Opfer benötigt. Als Kom m unikati­
onsknotenpunkt -  in dem die Knoten sehr dicht aneinanderrücken -  ist 
hier der Ort für die Handlung wichtiger als manche der Romanfiguren:
Não precisei fazer esforço nenhum para saber da vida de Ezequiel. Tudo 
o que fiz foi ficar em casa, recebendo, ouvindo. Só isso. As infomações 
chegavam. Endereço, local de trabalho, ficha policial, vítimas, dramas. 
M e davam  papa na boca. Gonzaga colocou a foto de Ezequiel no balcão 
do bar e todo dia alguém deixava alguma coisa para mim. Cartas, din­
heiro, proposta de ajuda, mantimentos, amigos. Robinson contou para o 
M arcão que eu m ataria Ezequiel. M arcão contou para o bairro inteiro. 
Todo mundo sabia. (38)
So ist die Bar Dreh- und Angelpunkt von M áiquels Geschichte, zu­
m indest des ersten Teils. Das erinnert an die These der Bedeutung des 
Stadtteils, der Peripherie für die Stadt. Das Zentrum São Paulos spielt 
in M elos Roman keine Rolle, es kommt praktisch nicht vor. Zur 
Vorbereitung seiner „Arbeit“ braucht Máiquel die M assenmedien als 
Kommunikationsmittel nicht. Die Strukturen im bairro sind noch so 
dicht, dass die M und-zu-M und-Propaganda funktionieren kann. Aber 
zur Nachbereitung und W erbung dienen die Medien. M áiquel kauft 
sich ein Fotoalbum, auf dem perfiderweise „meu bebe“ (99) ge­
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schrieben steht, um darin die Zeitungsartikel über seine M orde ein­
zukleben. Das Album kreist unter den Geschäftsfreunden und Be­
kannten Dr. Carvalhos und dient zum Beweis der Tüchtigkeit des 
matadors. Dieses Haus ist der zweite Kom m unikationsknotenpunkt im 
Text, der auch die Verbindung zwischen M áiquels W elt und der der 
Reichen herstellt. Nachdem Máiquel es „geschafft“ hat und gesell­
schaftlich aufgestiegen ist, verändert sich sein Lebensstil. Diese Ver­
änderung spiegelt sich im neuen Apartment, das er sich mit seinen 
Auftragsmorden verdient hat. Teil zwei des Romans eröffnet mit einer 
Szene im Luxusbad des neuen Heims, das beschrieben wird wie in 
einer Immobilienanzeige:
[...] três dormitórios, um a suite, duas vagas na garagem, piscinas, salões 
para festas, com apenas vinte e cinco por cento você assume o finan­
ciamento e paga o saldo em até cento e oitenta meses. (129)
Érica, seine Lebensgefährtin, liest nur noch Life-Style-Zeitschriften 
und wirft mit entsprechendem Vokabular und Phrasen um sich. Eigene 
W orte gibt es nicht für den neuen Lebensstil und „eigen“ ist er auch 
nicht. Er ist eine Kopie dessen, was durch die M edien vermittelt als 
erstrebenswert vorcodiert ist. Die handelnden Figuren in M elos Text 
sind sich dessen nicht bewusst. Es ist, als seien sie in ihren Taten 
durch die städtische Struktur gesteuert, als seien sie Produkt der 
Beziehungen in denen sie stehen. Erica löst sich zwar von M áiquels 
Welt, rutscht aber in das nächste, vorcodierte Lebensmuster, in das 
einer freikirchlichen Religionsgemeinschaft.
M áiquel hat also den Sprung in die Symbolwelt geschafft: er lebt 
in einem großzügigen, modernen Apartment, kann sich M aßanzüge 
schneidern lassen und M arkenprodukte kaufen. Das Geld dazu 
verdient er mit seinem „Sicherheitsdienst“ , der zunächst vor allem 
Geschäftsleute bedroht, um ihnen hinterher den Schutz ihrer Läden zu 
verkaufen.
Schnell hat er mit seiner Firma das ganze Stadtviertel in der Hand. 
Doch au f dem Höhepunkt seines „Erfolges“ begeht er einen 
folgenschweren Fehler: er erschießt einen harmlosen Jugendlichen aus 
besseren Kreisen. Die M edienhatz beginnt. Seine potenten A uftrag­
geber lassen ihn fallen, denn er könnte ihrem R uf schaden. M áiquel 
erkennt den Verrat und erschießt sie.
Die Handlung ist an dieser Stelle nur stark verkürzt w ieder­
gegeben, da die Einzelheiten für die Analyse nicht weiter relevant
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sind. Interessanter ist es, die Entwicklung der Figuren vor den Thesen 
Flussers und M artin-Barberos zu betrachten. Éricas W andlung bedeu­
tet eine Um orientierung innerhalb der Symbolwelten. Sie geht von der 
des Kommerzes über zum Glauben, was nicht die letzte Station 
gewesen sein muss. Diese Flexibilität steht für Flussers Knoten­
theorie: In der Großstadt (dem intersubjektiven Relationsfeld), die 
viele Febensvarianten, M einungen und Haltungen offeriert, bewegt 
sich Erica von einem Informationskanal zum nächsten. Sie ist kein 
fixes Subjekt, sondern ein Knotenpunkt verschiedener Informationen, 
die beliebig austauschbar erscheinen. Máiquel gleitet ähnlich durch 
das Feben. Der anfängliche W unsch nach Familie und normalem 
Feben wird abgelöst durch das Verlangen nach Anerkennung, Macht 
und Geld, angeregt durch Febensmodelle, die nicht seinem eigenen 
Umfeld entstammen. Auch bei dieser Figur verläuft die Entwicklung 
aufgrund von Optionen, die sich bieten, und nicht aus einem tiefen 
inneren Antrieb heraus.
Das Stadtmodell, das sich in diesen Charakteren und ihren Ge­
schichten spiegelt, entspricht also der Großstadt als massenmedial 
geprägtem  Kommunikationsnetz, wie es die Theorien von Flusser und 
anderen entwerfen.
Hinsichtlich der Realitätsnähe in der Darstellung von M áiquels 
Febensw eg sind jedoch Zweifel angebracht, die an dieser Stelle näher 
ausgeführt werden sollen. Ein Vergleich mit Paulo E ins’ im fahr 1997 
erschienenen Buch Cidade de Deus~u  kann zeigen, warum, denn auch 
in diesem  Text geht es um matadores. Der Roman nimmt sicherlich 
aufgrund seiner Entstehungsgeschichte eine Sonderstellung ein und ist 
nicht als literarische Feistung direkt mit Melos Text vergleichbar. Das 
ist auch nicht beabsichtigt. Vielm ehr soll der Vergleich zeigen, wie 
unterschiedlich die Darstellung des Febens eines Matadors ausfallen 
kann, je  nachdem, ob sie dokumentarisch untermauert ist oder litera­
risch inspiriert. M elo erzielt einen Realitätseffekt, weil sie auf die 
Realität der M assenmedien zurückgreift. Eins bezieht sich auf eigene 
Erfahrungen und fiktionalisiert Ergebnisse soziologischer Studien. 
Das Ergebnis seiner Arbeit soll an dieser Stelle Melos Roman gegen­
übergestellt werden.
288 L ins 1997.
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Der über 500 Seiten starke Roman erzählt die Lebensgeschichte 
von Bewohnern eines Stadtviertels in Rio de Janeiro, das nach Über­
schwemmungen von Favelas M itte der 60er Jahre als Aus weich­
quartier erbaut wurde: die Cidade de Deus. Viele, die hierher zogen, 
bewohnten erstmals Häuser mit fließendem W asser und Strom. Doch 
mit der Zeit wird auch dieses neue Viertel zum Schauplatz von D ro­
gendeals und kaltblütigen Morden. Das Buch basiert auf Recherchen, 
die über acht Jahre hinweg für eine soziologische Studie289 angestellt 
wurden. Interviews mit favelados, den Favelabewohnem , und V er­
brechern lieferten den Stoff für den Roman.
Lins zeichnet die Lebenswege von Drogenhändlern, Dieben und 
M ördern nach, schildert -  in deren Sprache und aus ihrer Sicht -  
Überfälle, Schießereien mit der Polizei, Morde. Rachsüchtige, korrup­
te Polizisten sind die Gegenspieler. In den Feuergefechten sterben Un­
schuldige durch Querschläger, und jeder Tote wird durch einen neuen 
M ord gesühnt. In der Erzählung reiht sich ein Verbrechen an das 
andere. Durch das stilistische Konzept, möglichst authentische D ia­
loge zu formulieren, wiederholt sich immer wieder das gleiche M uster 
aus Dialog im W echsel mit Erzählerpassage. Das V okabular ist 
begrenzt, gírias -  Slangausdrücke -  reihen sich aneinander und kehren 
ständig wieder. Die Erzähl Struktur ist weitestgehend linear unter 
Verknüpfung verschiedener Stränge (Polizisten/favelados). Doch hier 
w ird eines ganz deutlich, anders als in M elos Roman: In der Favela 
herrschen eigene Gesetze und W erte. Ein M enschenleben zählt nichts, 
außer es handelt sich um die eigene Familie oder enge Freunde. Ziel 
ist es von klein auf, M acht zu haben, von den anderen respektiert zu 
werden, und das erreicht man über Verbrechen und Gewalt, was 
fraglos akzeptiert wird. M acht hat, wer den anderen Angst einflößt.
Im Gegensatz zu M elos matador, agieren L ins’ Figuren zielge­
richtet. Ihre Inform ationswelt ist beherrscht durch die W erte, die die 
Drogenbosse Vorleben: Geld, M acht und Respekt durch Verbrechen. 
W ährend M elos matador fast zufällig zum Verbrecher wird, ist für 
Lins Figuren der W eg bereits vorgegeben. Sie erleben, wie der Roman 
an mehreren Stellen deutlich macht, die Symbolwelten der M arken­
kleidung, des guten Lebens, durch die M assenmedien und die A ußen­
289 Diese Studie stand unter der Leitung von Alba Zaluar. Vgl. Zaluar 1998: 245- 
318.
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ansicht. Der W eg dorthin ist aber klar definiert: ein einfacher Arbeiter 
schafft es nicht, nur dem großen Verbrecher kann es gelingen. 
Skrupel, wie sie Máiquel empfindet, kennen Lins Figuren nicht.
Lins Roman konstruiert eine andere Realität der matadores als 
Melos. Quasi dokumentarisch lässt er die Geschichte, die Charaktere 
für sich sprechen. Doch schon die Wahl dieser Perspektive initiiert die 
implizite Parteinahme für die favelados. Die korrupten Polizisten 
scheinen im Vergleich noch brutalere Bestien zu sein, jedenfalls 
stellenweise. Die Welt außerhalb der Cidade de Deus kommt nur als 
Szenerie für die Verbrechen vor: Überfall au f ein Motel, au f eine alte 
Dame in der Zona Sul. So sind die Grenzen der Lebenswelt eng um 
die Cidade de Deus gezogen.
Gerade im Vergleich zu Lins Figuren wird deutlich, wie Melo 
ihren matador konstruiert. Ihre Perspektive bleibt der der M ittel­
schicht verhaftet. Lins nähert sich dokumentarisch den Akteuren an. 
Deswegen erzählt er zwangsläufig eintönig, und wenn die favelados  
mit den immergleichen gíria  ihre Überfälle erörtern, kann dies beim 
Leser in Langeweile Umschlägen. Dagegen beobachtet Melo „ihre“ 
Figur aus der Femsehsesselperspektive: Aufstieg und Fall des Máiquel 
in 40 Folgen beziehungsweise Kapiteln. Alle Erwartungen, die im 
V erlauf der Lektüre aufgrund typischer Erzählm uster aufkommen, 
bestätigt der Text prompt.
Ob Lins Roman nun originär die Sicht der favelados  wiedergibt, 
lässt sich schwer beantworten. Zumindest ergibt die Lektüre eine neue 
Vorstellungswelt, die sich zusammensetzt aus Umgangssprache, Le­
bensstil und Werten, die nicht der M ittelschicht und auch nicht der 
Arbeiterklasse entsprechen. Damit leistet der Roman in dieser Hin­
sicht mehr als Melos Text. Die Recherchemethode mag ein Grund 
dafür sein: während Lins direkt in Favelas gearbeitet hat, bezog Melo 
größtenteils ihre Informationen aus Interviews, die sie mit Häftlingen 
geführt hat. Ihre Informationen haben also bereits einen Filter durch­
laufen, sind passiv, während Lins nicht nur fragen und zuhören son­
dem  miterleben konnte. Seine Stärke ist die Dokumentation, nicht die 
Fiktionalisierung. M elo wollte nicht dokumentieren sondern fiktio- 
nalisieren -  und dennoch realistisch schreiben.
Kritiken zu O matador zeigen, dass der Text als realistische Er­
zählung gelesen wird, dem es gelingt, zutreffende Aussagen über die
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heutige Zeit zu formulieren.290 Dieses Realitätsempfinden basiert also 
auf jenen Strukturen, die, wie oben beschrieben, massenmedial vor­
gestanzt sind. A uf diese baut der Roman auf, und sie sind es, die den 
Realitätseffekt erzielen. Zumindest beim M ittelstandsleser, von dem 
gerade in Brasilien auszugehen ist. In welchem der beiden Bücher sich 
ein leibhaftiger matador wiedererkennen würde, bleibt offen.
4. Caio Fernando Abreu
Grenzwert Wirklichkeit: Onde andará Dulce Veiga?
Realität ist denn auch nichts weiter als ein Indikator für erfolgreiche 
Konsistenzprüfungen im System. Realität wird system intern durch Sinn­
gebung (besser im Englischen: sensemaking) erarbeitet.“
N icht erst seit der Erfindung von Com putern ist uns der V erdacht gekom ­
men, daß W irklichkeit ein Grenzwert ist, dem  man sich nähert, der aber 
nie erreicht w ird;292
Die W irklichkeit einerseits durch Sinngebung zu erarbeiten, anderer­
seits als Grenzwert zu betrachten, verknüpft zwei voneinander unab­
hängige Konzepte. Luhmanns These der systemintemen Konsistenz­
prüfung veranschaulicht einen Vorgang, der sich tagtäglich in der M e­
dienwelt abspielt. Flussers These des Grenzwertes W irklichkeit be­
zeichnet die Ungewissheit, die auch nach einer Konsistenzprüfung 
bleibt. W ie nah ist man der W irklichkeit gekommen?
A uf der Suche nach Fakten -  oder der W irklichkeit -  durchstreift 
der bis zum Schluss nam enlose Protagonist in Caio Fernando Abreus 
1990 erschienenem  Roman Onde andará Dulce Veiga? Um romance 
ß 2W die Großstadt São Paulo und berührt dabei viele verschiedene 
Facetten des Großstadtlebens.294 Er sucht die Fakten, die einem  N a­
men ohne Körper Leben verleihen könnten: Dulce Veiga, die berühm ­
te Sängerin, die vor zwanzig Jahren spurlos verschwunden ist. Sein ei­
gentlicher Auftrag besteht darin, ein Interview mit der Sängerin
290 Vgl. unter anderen: Michelazzo 1995; Scalzo 1995; Rodrigues 1995; Ferraz 
1995.
291 Luhmann 1996: 19.
292 Flusser 21995: 257 f.
293 Abreu 91990.
294 Die Rezensionen zu Onde andará Dulce Veiga? heben fast alle diesen Aspekt 
des Buches lobend hervor. Das Großstadtleben werde in seiner Vielschichtigkeit 
treffend dargestellt. Vgl. Barros 1990; D'Ambrósio 1990; Trevisan 1990.
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M árcia Felácio zu führen. Zusammen mit ihrer Band Vaginas 
Dentatas erstürmte sie die Hitparade mit einem Lied, das in der Ori­
ginalversion Dulce Veiga gesungen hatte. Schnell stellt sich heraus, 
dass M árcia Dulces Tochter ist, die noch ein Baby war, als ihre M utter 
verschwand.
Die Recherchen des Reporters führen ihn zu Freunden und Lieb­
habern Dulces. Wie ein M osaik setzen sich die Teile der Recherche zu 
einem  Bild der Sängerin zusammen, die nach wie vor geheimnisvoll 
bleibt. Parallel dazu erschließt sich dem Leser die persönliche Ge­
schichte des Erzählers, der nach einer Affäre mit einem M ann den 
Aidsvirus in sich trägt. Viel mehr als die geschwollenen Lymphdrüsen 
beschäftigen den Protagonisten jedoch seine grauen Haare, die er an 
sich entdeckt. Aids wird bis gegen Ende des Romans nicht zum Er­
zählgegenstand. Und auch dann bleibt die Krankheit nebensächlich. 
Vordergründig ist die Suche nach der verschwundenen Sängerin das 
Them a des Textes, und diese Suche bestimmt die Erzählstruktur.
Die Unterteilung in sieben Hauptkapitel und 71 Unterkapitel 
gliedert die Erzählung auf der Basis einer Woche. Will man eine 
Entwicklung erkennen, so steht am Anfang der Erzählung ein namen­
loser Reporter, der meint, er müsse eigentlich vor Glück singen -  
„deveria cantar“ - ,  weil er einen Job als Reporter bekommen hat. Er 
begibt sich auf die Suche nach den Fakten des Verschwindens der 
Sängerin Dulce Veiga -  ein Name ohne Körper. Die Geschichte endet 
mit dem Reporter, der nicht nur die Sängerin gefunden hat, sondern 
auch seinen eigenen Namen und seine Stimme, um zu singen. Der Ro­
man kreist um Identitätsfindung und Selbsterkenntnis. Das Bewusst­
sein erwächst, dass es mehr gibt als schwarz und weiß, nämlich das 
große Reich zwischen Licht und Schatten, die Dämmerung. M etapho­
risch betrachtet beschreibt sie das Niemandsland zwischen Fakt und 
Fiktion. Diese breit verwischte Grenze, die keine Linie sein kann, er­
schwert die Identitätsfindung und das Auffinden von Fakten, das Be­
nennen von Dingen. Hier erreicht die W irklichkeit ihren Grenzwert:
...a luz dim inuía lentam ente em resistência, com o num fim de peça 
teatral, até que o último objeto visível, uma mesa ou cadeira, ficasse tão 
envolvido pelo escuro, apenas entrevisto na luz cada vez mais fraca, um 
tampo, um a perna, dois braços, e em bora comuns, esses objetos perfeita­
mente reconhecíveis na luz clara, se vistos assim pela prim eira vez, à 
m edida que a luz vai apagando e você mais com eça adivinhá-los no que 
realm ente são ou a transform á-los mentalmente na infinidade de outros
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que poderiam  ser, você com eça mais a inventá-los do que a vê-los real­
m ente nos seus contornos pouco a pouco diluídos em tão lenta treva que 
ninguém  saberia determ inar o ponto exato de transição entre o início 
dessa treva e o final da luz, e nesse ponto exato -  pentim ento -  nem eu 
nem ninguém poderíam os afirm ar com  certeza do que se trata realmente. 
Aqueles objetos, estas memórias. Se duas pernas de cadeira, mesa ou 
mulher. Se dois braços de poltrona, de fera ou macho. (69f.)
Dieser Zustand ist es, in dem sich Dulce Veiga durch den Text be­
wegt, besser gesagt „geistert“ .295 Die Figur ist weder Fakt noch Fik­
tion, sie bildet vielmehr den Grenzwert zwischen beiden Opposi­
tionen. Inhaltlich betrachtet produziert der Text eine Figur mit Namen 
Dulce Veiga, die im Gefüge des Textes real zumindest 20 Jahre zuvor 
existent war. Zugleich jedoch negiert der Text die physische Existenz 
der Figur und evoziert sprachlich eine „phantastische“ Figur, die nur 
noch über ihre Geschichte in der Realität verankert ist, nicht jedoch 
über Fakten. Sprache kann einen solchen Zustand leicht hervorrufen. 
Die Figur ist da, ohne dazusein. Ein Zustand, der jenem  gleicht, den 
der Erzähler beschreibt: das Halbdunkel, das viele M öglichkeiten zu­
lässt, doch wer kann bestimmen, welche real ist?
Eine Begegnung mit Dulce Veiga erfolgt im Straßengewimmel 
São Paulos. Eine Situation, die ganz alltäglich ist: M an sieht in der 
M enschenm enge einen Bekannten oder meint ihn zu sehen und be­
wegt sich auf ihn zu:
N um a das esquinas em frente ao parque, no meio da ventania, em baixo 
da quaresm eira coberta de flores roxas, estava parada Dulce Veiga. [...] 
Estava ali parada, indiferente à ventania e às prim eiras gotas esparsas de 
chuva. Concentrada, paciente. [...] Quando alcancei a esquina oposta, 
esperando o sinal abrir, tão próxim o que podia ver o fio de pérolas no seu 
pescoço, do outro lado da rua ela ergueu o braço direito, indicador 
estendido para o céu, num gesto igual ao de M árcia antes de com eçar a 
cantar. No mesmo instante, um raio de prata caiu entre as árvores do 
parque. Fechei os olhos, ofuscado. Ao abri-los, entre as brechas dos
295 Vgl. dazu Hilger in: Mertin/Schönberger (Hrsg.) 1993: 113-121 und Brunn 1997: 
109-120. Hilger lässt diesen Punkt völlig außer Acht in seiner Interpretation des 
Textes und konzentriert sich dafür stärker auf die thematische Ebene, die 
Schildemng des Lebens in einer Metropole. In dieser Arbeit soll der Schwer­
punkt der Analyse aber auf den „unscharfen“ Stellen des Textes liegen. Von 
Brunn konzentriert sich auf eine Analyse der religiösen und esoterischen Elemen­
te des Textes. In „Uma narrativa com ascendentes“ (1985) verfährt die Autorin 
Lupe Garrido mit dem gleichen Ziel, bezieht aber weitere Texte Abreus in ihre 
Betrachtung mit ein.
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carros passando e a prim eira saraivada fria de chuva na minha cara,
Dulce Veiga não estava mais lá. (32)
Der Reporter vermutet, sie sei in ein Auto gestiegen oder in den Park 
gegangen, er läuft hinter ihr her, sucht sie, ruft sie, aber findet sie 
nicht. Sie ist verschwunden. Hat er sich geirrt, oder war sie wirklich 
da? Der Leser ist verwirrt, denn er sieht sich immer wieder mit den 
unwirklichen Begegnungen des Reporters mit Dulce Veiga konfron­
tiert. D er realistische Erzählmodus, der einen zunächst in sich stim ­
migen, schlüssigen Text produziert, etabliert ein Koordinatenkreuz, in 
dem die Etappen der Erzählung verortet werden können. Doch die 
Szenen mit Dulce Veiga scheinen einem anderen Orbit zu ent­
stammen, sie lassen sich nicht nahtlos einfügen, entziehen sich der 
Lokalisierung. Damit durchkreuzen diese Passagen die erste Realitäts­
ebene des Textes. Sie stützt sich auf viele Pfeiler, die ihr Fundament 
in der tatsächlichen Geographie São Paulos haben: Plätze, Straßen, 
Parks; aber sie stehen auch im kulturellen Leben Brasiliens: Sänger, 
Künstler, Lieder, Zeitungen. Dieser Verankerung im „wahren“ Leben 
hilft aber in den M omenten, in denen Dulce Veiga dem Reporter auf 
der Straße erscheint, nicht weiter, im Gegenteil, sie setzten Kontrast­
punkte.
Diese unscharfen Stellen im Text durchkreuzen den realistischen 
M odus und stellen ihn so in Frage. Was ist Realität? Ähnlich wie in 
Acqua toffana bleibt der Erzählmodus der gleiche, doch der Inhalt 
erschüttert das realistische Erzählgerüst. Um diese surrealen Szenen 
wieder einzupassen, müsste eine psychologische Interpretation erfol­
gen: der Reporter beschäftigt sich so intensiv mit Dulce Veiga, dass er 
sich einbildet, sie zu sehen. Doch der Text bietet diese profane Lösung 
nicht an. Er lässt die Szenen gleichwertig im Text stehen, ohne sie als 
kritisch auszuweisen. Caio Fernando Abreu suggeriert keine Lösun­
gen, er gibt keine Antworten, er arbeitet nicht mit scharfen Kontrasten 
wie Fernando Bonassi. Abreus Erzählstrategie lässt den Text langsam 
heller, das heißt sinnvoll werden, während Bonassi mit Blitzlicht 
arbeitet. Doch in beiden Fällen ist es ein Spiel mit Betrachtungs­
positionen: die Beleuchtung einer Sache geschieht von verschiedenen 
Blickwinkeln aus.
Oberflächlich betrachtet ist Onde andará Dulce Veiga an die Er­
zählstruktur eines Kriminalromans angelehnt -  oder gar eines 
romance b, wie es im Untertitel heißt. Es gibt auch Überraschungs-
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momente und falsche Fährten. Die Anspielung auf die B-Movies darf 
aber nicht darüber hinwegtäuschen, dass es unter der leicht konsu­
mierbaren Textoberfläche in die Tiefe geht. Hier sind die Fäden, die 
den Text sinnhaft zusammen halten, m iteinander verwoben. Diese 
Ebene taucht erst nach und nach auf und gewinnt an Bedeutung. Die 
Knotenpunkte, die die Fäden zu einem Bedeutungsnetz verknüpfen, 
erkennt der Leser erst im Nachhinein als solche. Drei kurze Sätze 
belegen die Erzählstrategie:
Toquei o pescoço,... (12)
Toquei o pescoço, no lado direito. Inaparentes, rolavam  sob as pontas 
dos dedos. (42)
Eram grânos ovalados, fugidios. Exatam ente iguais aos que haviam 
surgido, há alguns meses, no meu próprio pescoço. Não só no pescoço, 
nas virilhas, nas axilas. (168)
Erst nach der dritten Erwähnung des Halses und der Knötchen er­
schließt sich der Sinn der ersten Erwähnung gleich zu Beginn des 
Textes. Zunächst konnte der G riff an den Hals noch als einfache Geste 
gewertet werden. Doch nach den folgenden Informationen bekommt 
die erste Erwähnung einen anderen Sinngehalt. Zur Beleuchtung der 
Szene, der Geste, ist ein weiterer Scheinwerfer angeschaltet worden, 
der dem Text eine zusätzliche Sinndimension verleiht und seine V iel­
schichtigkeit offenbart. Es gibt die Geste und die mit Bedeutung 
aufgeladene Geste. A uf subtile Art und W eise wirkt sich der Faden 
„A ids“ in den Text, so wie sich der Virus im Körper einnistet und über 
die Zeit hinweg jede Zelle erfasst. Dieser Faden verbindet den Repor­
ter mit M árcia, der aller W ahrscheinlichkeit nach an Aids erkrankten 
Tochter Dulce Veigas. A uf Seite 168 verbinden sich die beiden Fäden 
-  M árcias und des Reporters Aidskrankheit, die beide bislang uner­
wähnt geblieben waren -  zu einem  Knotenpunkt.
Betrachtet man die Stadt durch Vilém Flussers Brille des Be­
ziehungsnetzes, verdichtet sich die Begegnung der beiden Figuren zu 
einer Beziehung. An dieser Stelle muss die Figur des Reporters ihrer­
seits genauer betrachtet werden. Der Journalist ist eine Figur, die 
ähnlich der des Detektivs eingesetzt werden kann, um  sich in mög­
lichst vielen Situationen, Gesellschaftsschichten und Handlungen zu 
bewegen."96 Dabei bleibt er, mehr als ein Detektiv oder Polizist, unbe­
296 Vgl. Ramos 1995: 81.
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teiligter Beobachter und somit eine relativ neutrale Instanz. Der Leser 
des Textes beobachtet nun seinerseits die Figur des Beobachters beim 
Beobachten. Die Funktion des Journalisten im Text ist also eine 
vermittelnde. Sie intem alisiert eine institutionalisierte Verm ittlerfunk­
tion, will man sie gegen einen ‘norm alen’ Erzähler abgrenzen. Das 
Berufsbild des Journalisten impliziert schon viele Vorgaben: Neugier, 
vermeintliche Distanz zum Geschehen und dergleichen mehr. Diese 
Eigenschaften variieren aber, je  nachdem, welche Facette des Journa­
lismus gewählt ist -  von seriös bis Boulevard.
In Dulce Veiga schreibt der Reporter für ein Boulevard-Blatt, 
behält aber seinen eigenen Anspruch an seriöse Arbeit bei. Letztlich 
ist dieser Punkt für die Erzählung relativ unwichtig. W ichtig ist, dass 
der Text kein Klischee nachzeichnet, sondern den Reporter zwar in 
Ausübung seines Berufs zeigt, aber die Reflektion auf das Tun einen 
größeren Raum einnimmt als die Tätigkeit selbst. Ob er die Informa­
tionen, die er über Dulce Veiga am Schluss erhält, veröffentlicht, 
bleibt offen. Das Ziel der ganzen Handlung im Sinne der journa­
listischen Reportage und Nachricht erweist sich als irrelevant, denn 
die Subgeschichte der Identitätsfindung stellt sich als die eigentlich 
wichtige für den Reporter heraus. Das oberflächlich Spannende ist der 
Prätext für die Reporterfigur für das hintergründig Wichtige.
So erfährt der Reporter als Textfigur eine ganz andere Gewichtung 
als zum Beispiel die Figur in Luiz Vilelas O inferno é aqui mesmo291, 
in dem Vilela den Reporter in Kontrast zur herrschenden M ilitärmacht 
setzt. Seinen Glauben an die W ahrheit und Gerechtigkeit verliert der 
Journalist Edgar zwangsläufig unter den herrschenden Umständen. 
Edgar kommt von Belo Horizonte nach São Paulo, tritt dort den Re­
dakteursposten an und erhält mit einer wichtigen Geschichte eine gute 
Chance, sich zu profilieren. Er bewährt sich, doch die wichtigsten 
Teile seiner Reportage fallen der Zensur zum Opfer. Innerhalb der 
Redaktion steigt sein Ansehen, allerdings nur vorübergehend. Und so 
endet der Roman damit, dass Édgar von den M achenschaften und In­
trigen in der Zeitung so angewidert und enttäuscht ist, dass er seine 
Stelle kündigt.
Auch in diese Geschichte ist das Privat- und Liebesieben des Pro­
tagonisten eingeflochten, doch der Unterschied ist gravierend. Wäh-
297 Vilela 21983.
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rend bei Abreu der Reporter ein eigenes Innenleben zeigt, dreht sich 
bei Vilelas Figur alles um das Geschehen in der Redaktion und die 
Gedanken des Reporters darüber. Plakativ, nicht subtil wie bei Abreu, 
wird auf M issstände in der Gesellschaft -  näm lich die eingeschränkte 
M einungsfreiheit und das bedrängte Lebensgefühl -  hingewiesen. Die 
Redaktion dient als Mikrokosmos, dessen Funktionsweise auf die 
gesamte brasilianische Gesellschaft zu diesem Zeitpunkt anwendbar 
scheint. Die Zensur ist eines der offensichtlichsten M achtinstrum ente 
einer M ilitärregierung. W ährend der Zeitungsleser im Normalfall die 
Zensur nur spüren kann, blickt er in O inferno é aqui mesmo hinter die 
Kulissen, und das Höllenspiel in der Zeitung kann im übertragenen 
Sinn für ganz Brasilien verstanden werden. Die Sprache Vilelas ist 
dem Thema angemessen journalistisch und direkt, viele um gangs­
sprachliche Dialoge verleihen dem Text Leben.
Im Vergleich zu Onde andará Dulce Veiga? ist die Botschaft von 
O inferno é aqui mesmo viel eindeutiger auszumachen: Kritik an den 
Zuständen in der Gesellschaft, an der politischen Situation, am V er­
halten der M enschen im System. Der Roman zeigt offen, wie mit 
unbequemen Personen verfahren wird. Bei Abreu spielt all das keine 
Rolle. Die politisch angeheizten Zeiten sind vorbei, ihm dient der 
Journalist als M edium im vieldeutigen Sinn des W ortes. Er nutzt ihn 
und die zugeschriebene Eigenschaft der „W ahrheitssuche“ im ganz 
ursprünglichen und überhöhten, fast mystischen Sinne. Die Fakten, 
die der Reporter zu suchen vorgibt, findet er letztlich w ieder im gro­
ßen Reich zwischen Licht und Dunkel -  dem Unbestimmbaren. Mit 
dieser Figur unterläuft Abreu also die herkömm liche Definition des 
Journalisten und dessen Suche nach Wahrheit.
Gerade der Vergleich zu Vilela verdeutlicht, wie anders die Re­
porterfigur angelegt ist, als das herkömm lich geschieht -  oder es dem 
Klischee entspricht. Abreu gelingt es, vordergründig seine Figur in die 
M edienwelt einzubetten und alle Register der 5-M ov/e-Klischees zu 
ziehen, dabei aber alle Codes, die sie ausmachen, zu unterlaufen. Sein 
Reporter nagelt keine Fakten fest, sondern schwimmt durch den grau­
en Bereich zwischen Fakt und Fiktion, der als der „w irkliche“ erlebt 
wird. Seine Kontakte zur Großstadt und ihren Bewohnern sind dage­
gen konkret und fassbar.
Hier folgt Abreu mit der Reporterfigur einem klassischen M uster, 
um mit vielen verschiedenen Elem enten der Stadt in Berührung zu
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kommen: die Nachbarin, die ihn in Candomblé-Riten verwickelt, das 
Haus, in dem  er wohnt, die Redaktion, die Punkband und so weiter. 
W ie vielleicht in keinem anderen der hier behandelten Bücher zeigt 
sich in Onde andará Dulce Veiga? die Koexistenz verschiedener 
Kulturen in der Stadt und ihre Vermischung.
5. Bernardo Carvalho
Substrat der Großstadt: Onze
Bernardo Carvalhos Text Onze. Uma história"99 beschließt den Ana­
lyseteil und rundet ihn ab, denn er bildet das ideale Verbindungsglied 
zum letzten Kapitel dieser Arbeit, dem Fazit. Die Literatur Bernardo 
Carvalhos bezieht sich auf andere Weise auf die M edienwelt und die 
Großstadt als die bislang in dieser Arbeit betrachteten Texte und 
nimmt deswegen eine Sonderstellung unter ihnen ein. So bedingt Onze 
auch einen anderen Bearbeitungsansatz. Nicht eine Analyse auf Basis 
eines medientheoretischen Aspektes veranschaulicht in diesem Fall, 
wie M edien und Großstadt den Text durchdringen; vielmehr müssen 
die Grundsteine des Erzählens aufgedeckt und in Beziehung zu den 
Ergebnissen der vorangegangenen Analysen gesetzt werden. Denn 
Carvalho bedient sich nicht länger m assenmedialer Strategien, die sich 
herausfiltem  ließen: Sie gehen restlos in seinen Texten auf, sind ihnen 
inhärent.
Bernardo Carvalho zählt zur gleichen Schriftstellergeneration wie 
Patrícia Melo und Fernando Bonassi. Auch er arbeitet für die Medien. 
Jedoch nicht als Drehbuchautor, sondem als Journalist. So berichtete 
er als Korrespondent für die Folha de São Paul aus New York über 
kulturelle Ereignisse. Seine persönlichen Erfahrungen spiegeln sich in 
seiner Literatur wider, die sowohl urbane als auch kosmopolitische 
Züge trägt. Inwieweit diese tatsächlich auf seiner Vita bem hen, soll 
dennoch nicht die Frage sein. Die Texte leben von ihrer universellen 
Aussagekraft, die sie von den spezifischen brasilianischen Gegeben­
heiten ablöst, obwohl diese in ihnen verarbeitet sind.
299 Carvalho 1995.
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Von Bernardo Carvalho erschienen bereits mehrere Titel.300 Der 
1995 veröffentlichte Text Onze eignet sich besonders gut für eine nä­
here Betrachtung, da sich in ihm alle relevanten Erzählelemente 
vereinen. Der Text gliedert sich in drei Teile und einen „Anhang“, die 
zunächst als Erzählungen gelesen werden könnten, gäbe es nicht Figu­
ren und Vorkommnisse, die sie miteinander in Verbindung setzten. 
Der „Anhang“ beispielsweise ist eine Geschichte, die einer der Cha­
raktere aus einer vorangegangenen Erzählung selbst geschrieben hat. 
Carvalho definiert seinen Text folgendermaßen: „Tenho certeza de 
que não escrevi um livro de contos, mas não posso garantir que 
escrevi um rom ance.“301 Insofern ähnelt die Erzählstruktur Patricia 
M elos Acqua Toffana. Die Zielsetzung weicht jedoch ab.
W ährend bei M elo die Verbindung der Texte miteinander als Clou 
der Geschichte gewertet werden kann, sind die Berührungspunkte in 
den Erzählungen Carvalhos weniger offensichtlich. Sie erscheinen fast 
beiläufig und erfordern ein aufmerksames Lesen, um sie zu finden. 
Figuren tauchen in mehreren Geschichten auf, zunächst jung, dann 
gealtert und in einer anderen Lebensphase befindlich. Aber der Leser 
kann sie an bestimmten Anhaltspunkten identifizieren, die der Text 
gibt. Durch dieses Ineinanderweben der einzelnen Geschichten er­
schließen sich dem Leser neue Sinndimensionen. So erhalten Ge­
schehnisse einer Erzählung neues Gewicht, sowie in einer nächsten 
Erzählung eine Figur wieder vorkommt und zum Beispiel rückbli­
ckend frühere Episoden des eigenen Lebens neu bewertet. In Flussers 
V okabular gefasst, wird bereits Bekanntes neu „informiert“, indem 
sich der Blickwinkel des Lesers verschiebt. Carvalho setzt den Leser 
als Beobachter ein. Die betrachtende Zuschauerposition erfordert den­
noch eine aktive Leseleistung, denn die Bezüge und Verflechtungen 
der Texte untereinander sind subtil eingearbeitet.
Flora Süssekind stellte für die 80er Jahre eine espectacularização  
da sociedade brasileira fest, die sich auch in der Literatur w ieder­
finde. Sie griff zum Vergleich das Bild der Vitrine auf, in dem die 
Charaktere wie zur Schaustellung ausgelegt seien und über keinerlei 
Tiefe verfügten. Die Begegnungen von Charakteren geschehe eher
m) Außer Onze erschienen: Aberraçao (1993), Os bêbados e os sonâmbulos (1996), 
Teatro (1998), Aí Iniciais (1999), Medo de Sade (2000).
3HI Castello 1995.
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zufällig. Implizit unterstellt sie eine Oberflächlichkeit, die sich am 
M ediengeschehen orientiere.
A uf den ersten Blick könnte diese These auch auf Carvalhos Texte 
zutreffen. Doch er geht weit über das hinaus, was Süssekind beobach­
tet. Zwar setzt auch er gewissermaßen seine Charaktere aus und gibt 
sie zur Bewertung durch den Leser frei, auch zeichnen sich die einzel­
nen Charaktere nicht unbedingt durch psychologische Tiefe aus. Das 
ist aber nicht mit Oberflächlichkeit gleichzusetzen. Denn die Tiefe der 
Textaussage liegt in der Konstellation der Charaktere. Sie bewirkt ein 
Zusammenspiel, über das sich übergreifende Aussagen formulieren 
lassen. Diese Aufgabe obliegt dem Leser.
Carvalhos Texte konzentrieren sich auf zwischenmenschliche Be­
ziehungen. Ganz gleich an welchem Ort sich seine Figuren aufhalten, 
ihr Denken und Verhalten ist städtisch geprägt. So zieht sich in der 
ersten Erzählung O sítio eine Gesellschaft aus Rio de Janeiro über das 
W ochenende auf ein Landhaus zurück, doch bedeutsam für die Erzäh­
lung ist nur die Abgeschiedenheit des Ortes. W eder Zeitung noch 
Telefon stellen eine Verbindung zur Außenwelt her. Die Beteiligten 
sind auf sich selbst zurückgeworfen und nehmen alle Probleme und 
Them en der Großstadt mit auf das Land. Sie können nicht loslassen: 
Ein nicht näher erläutertes Unglück auf dem Pariser Flughafen über­
schattet das W ochenende. Eines der Pärchen fährt in die nächstgelege­
ne Stadt, um eine Zeitung zu kaufen, in der Berichte über das Unglück 
stehen. Doch sie kehren nicht wieder und der Rest der Gesellschaft 
macht sich Stunden später auf den Weg, sie zu suchen. Die Auflösung 
erfolgt zum Schluss der Episode: Er hat ihr auf der Fahrt eröffnet, er 
habe Aids. Sie reagiert geschockt, muss sich beruhigen, und deswegen 
verlängert sich die Autofahrt, denn in diesem Zustand möchte sie 
ihren Freunden nicht begegnen.
Die personale Erzählhaltung, die wechselweise die Perspektive 
verschiedener Charaktere einnimmt, bestimmt den Ton der Erzählung. 
Kein einziger Dialog findet statt, nur sparsam in den Text gestreute 
wörtliche Rede unterbricht das Muster. Diese Erzählhaltung bewirkt 
eine befremdliche Distanz zum Geschehen: sie bezieht den Leser mit 
ein und hält ihn zugleich fern -  wie das Fernsehen. Ein Beispiel 
verdeutlicht diese Technik. Die ersten beiden Seiten des Textes beste­
hen aus einem  einzigen Satz, der die Sitzordnung am Tisch beschrei­
bend aus der Perspektive Álvaros folgendermaßen abschließt:
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[...] Rodolfo, entre a sobrinha, Nina, na cabeceira, e o sobrinho, Rubens, 
que tinha convidado Álvaro para o fim de sem ana no sítio, Álvaro que 
continuava observando, tentando decifrar o que estava por trás, quem tin­
ha sido am ante de quem, ou ainda era, justam ente quando Gui, que agora 
estava com  Lilian e por algum a razão parecia fazer realm ente parte da fa­
mília, ser mais íntimo que um convidado, o que Álvaro ficou sem saber 
até depois do jantar, quando perguntou a Rubens quem era Gui e ele res­
pondeu que tinha sido nam orado durante anos do tio, Rodolfo, mas o tin­
ha largado pela Lilian, que Álvaro tinha achado adorável, à sua esquerda, 
uma moça muito falante, interessada e simples, que levantou os olhos e 
sorriu justam ente na hora em que Gui voltava da cozinha com os fósforos 
e um a cesta de pão e propunha que brincassem  de morto depois do jantar, 
o que Á lvaro soou estranho, talvez fosse um vocabulário local, até 
Rubens lhe explicar que era uma forma um pouco mais sofisticada de es- 
conde-esconde, um a velha tradição familiar nos fins de sem ana no sítio.
A uf raffinierte W eise erzielt Carvalho hier den gleichen Effekt wie die 
Bildmedien, ohne deren realitätskonstruierende Strategien konkret 
einzusetzen oder zu imitieren. Über die konsequente Einhaltung der 
Erzählhaltung durchläuft das Geschehen einen Filter; sprachlich unter­
scheidet Carvalho nicht in szenische Darstellung, Dialog oder Erzähl­
erexkurs. Er vereinheitlicht das Vermittlungsmuster, verzichtet be­
wusst auf em otionale Beteiligung des Lesers und versetzt ihn dadurch 
in die gleiche Position, die ein Fernsehzuschauer einnimmt.
Diese Position bezieht sich auf die prinzipielle Konsumhaltung im 
Akt des Fernsehens, ganz gleich, ob ein spannender Spielfilm, N ach­
richten oder eine Spielshow gezeigt werden. Das schließt nicht aus, 
dass diese Sendungen, jede für sich, beim Zuschauer Emotionen schü­
ren. Die Ähnlichkeit der Haltung liegt in der gleichförmigen V erm itt­
lungsm ethode der Berieselung, sei es durch Fernsehprogramme oder 
eben die Erzählung O sítio. Mit dem Unterschied, dass der Beriese­
lungscharakter in der Erzählung verstört, denn der Ton passt nicht zu 
dem Erzählten.
In den folgenden Geschichten behält Carvalho die zuerst gewählte 
Erzählposition nicht bei. Doch der Grundton bleibt ähnlich distanziert 
wie in O sítio. Neben diesem Grundton spielt ein weiteres Erzählele­
ment, oder vielmehr Carvalhos Abstinenz davon, eine wichtige Rolle. 
Eigenen Aussagen zufolge und anhand der Texte leicht nachprüfbar, 
verzichtet Carvalho weitgehend auf die Beschreibung von Örtlichkei-
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ten oder M enschen.302 Dennoch entsteht bei der Lektüre eine Vorstel­
lungswelt. Diese produziert der Text über Bilder, die er beim Leser als 
bereits bekannt voraussetzt. Die Texte spielen vor dem Hintergrund 
der M edienrealität, auf die sich auch der Leser beziehen kann. Im Um­
kehrschluss bedeutet das, dass Leser von Sinndimensionen des Textes 
ausgeschlossen bleiben, die nicht des Autors Horizont m edialer W irk­
lichkeit teilen. Doch im Gegensatz zu Fernando Bonassi, der diesen 
Horizont nutzt, um großstädtische Phänomene neu zu informieren, um 
einzubilden, nimmt Carvalho den Horizont einfach als gegeben hin. 
Es ist nicht Ziel oder Aufgabe seines Textes, die M edienrealität zu 
hinterfragen, in Zweifel zu ziehen oder gar zu kritisieren. Ihre Bild­
welt fließt wie selbstverständlich in die Texte ein. So genügen Anspie­
lungen, um eine vordefinierte Begriffswelt in Bildern aufleben zu las­
sen.
W enn Carvalho einen Flughafen und ein sich dort ereignendes 
Unglück gleichsam als Kulisse für seinen Text heranzieht, kann er da­
von ausgehen, dass er bei seinem Leser damit reichlich Assoziationen 
hervorruft. Sei es dank der amerikanischen Katastrophenfilme der 
70er Jahre wie Airport303, oder, ständig aktualisiert, durch die M edien­
berichterstattung zu tatsächlichen Flugzeugabstürzen. Das jüngste 
brasilianische Beispiel wurde bereits erwähnt.304 In Onze handelt es 
sich jedoch um  ein Unglück ganz anderer Art. Es findet auf dem 
Pariser Flughafen statt, denn dort treffen in der letzten Erzählung O 
aeroporto  einige der Charaktere aus den einzelnen Erzählungen mehr 
oder weniger zufällig aufeinander und werden in ein M assaker hinein­
gezogen. Die vorangegangenen Anspielungen auf das Flughafenun­
glück bewirken aber bereits die für Katastrophenfilme typische Stim­
mung der Angst und Ungewissheit. Die Auflösung zum Schluss über­
rascht zwar, bestätigt aber diese Stimmung.
Der Flughafen selbst wird nicht beschrieben, das ist auch nicht 
notwendig. Denn unter einem großen Flughafen kann sich jeder Car-
302 Interview, geführt von der Autorin mit Bernardo Carvalho am 22.1.1997 in São 
Paulo.
3113 Tatsächlich bestätigte Carvalho in dem Interview vom 22.1.1997, dass er selbst 
diese Assoziationen habe, da er als Kind der 70er Jahre mit diesen Filmen aufge­
wachsen sei. Dass er diesen Umstand in seinen Texten nutze, sei ihm bislang 
nicht bewusst gewesen, leuchte ihm aber ein.
304 S. Kapitel III. zur Theorie dieser Arbeit.
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valho-Leser etwas vorstellen. Ebenso wie Schreckensbilder der Panik 
bekannt sind, die aufgrund der Schüsse ausbricht. Deswegen kann bei 
Carvalhos Texten von einer inhärenten M edienrealität gesprochen 
werden. Die W irklichkeitsebene der M edien ist auch die W irklich­
keitsebene der Texte. Je größer die gemeinsame Schnittmenge „M e­
dienrealität“ des Textes mit seinem Leser ist, desto vielfältiger ge­
staltet sich die Sinndimension des Textes. W ohlgemerkt geht es hier 
um Vorgänge, die sich in den Text „eindrücken“ , im Gegensatz zum 
„Einbilden“ , das eine aktivere Aktion beschreibt. Teilweise trifft diese 
Aussage selbstverständlich auf eine Reihe von Texten zu. Das Beson­
dere an Carvalhos Texten jedoch ist, dass durch die M inimierung 
beschreibender Passagen die bildhaft vordefinierte M edienwelt diese 
Textaufgabe fast vollständig übernimmt. Hierin m anifestiert sich die 
veränderte W irklichkeitswahmehm ung und somit auch ihre D arstel­
lung in der Literatur. Carvalhos Texten ist die M edienrealität inhärent, 
sie sind der Inbegriff verinnerlichter W irklichkeitsstrukturen.
Die Großstadtrealität formt sich in Onze über die Beziehungen der 
Charaktere, wie auch bei Bonassi, Melo, Sant’Anna und Abreu. D ie­
ses Phänomen und seine Ursachen wurde bereits hinlänglich be­
schrieben. Doch auch hier zeichnet die Texte Carvalhos die absolute 
Konsequenz aus. W enn er den zweiten Teil von Onze mit Os gritos do 
Rio de Janeiro  überschreibt, signalisiert er deutlich sein Verständnis 
von Großstadt. Es folgen Geschichten, die menschliche Schicksale 
beleuchten, die aus dem Großstadtgeschehen herausragen. Sie spielen 
nicht ausschließlich in Rio, sondern auch in New York und Paris. 
Doch der tatsächliche Ort ist letztlich irrelevant, denn es geht um das 
Lebensgefühl in der Großstadt. Die M etropolen nähern sich dies­
bezüglich im mer weiter an.
Die im ersten Kapitel dieser Arbeit beschriebene Atmosphäre der 
Angst und Bedrohung, die für M etropolen des Zuschnitts Rios oder 
São Paulos typisch ist, durchzieht den gesamten Text von Onze. 
Gleich zu Beginn, wie auch aus dem obigen Zitat zu entnehm en ist, 
geht es um den Tod. Perfiderweise spielen die W ochenendausflügler 
ein Versteckspiel, bei dem diejenigen „sterben“ , die gefunden werden. 
Das Todesspiel endet mit der reellen Todesgefahr des Pärchens, das 
sich mit Aids infiziert hat.
In Onze ist jede Geschichte vom Tod überschattet, Figuren fühlen 
sich verfolgt oder bedroht. Das Thema Aids bestim mt untergründig
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das Schicksal vieler der handelnden Personen. Das Virus ist in die 
Handlungen eingeflochten und konstruiert einen Subtext, ähnlich wie 
in Caio Fernando Abreus Onde andará Dulce Veiga?. Bei allen zuvor 
genannten Autoren spielten Gewalt und Tod bedeutende Rollen in der 
Großstadt. Aber in Onze bedarf es nicht der Aufklärung von Morden 
oder der Begründung von Geschehnissen. Die Geschichten schildern 
menschliches Verhalten, menschliche Schicksale, die keine wirkliche 
Einbettung in Kausalketten benötigen, um erzählt zu werden. Die 
Verbindungen der Geschichten untereinander fördern auch keine stär­
kere Textlogik zu Tage. Sie bereichern zwar die Sinndimension, aber 
bilden kein Erklärungsmuster.
So verkörpert Onze den großstädtischen Text schlechthin, dessen 
Handlung weder in einen geographischen Ort eingebunden sein muss, 
noch einer Begründung bedarf. Es genügen Verweise au f Rio oder 
Paris, die das jew eilige Stadtimage bem ühen und so das zugehörige 
Bühnenbild aufziehen. Der Flughafen selbst, der im mer wieder als ört­
licher Dreh- und Angelpunkt der gesamten Handlung des Textes 
fungiert, erlangt darüber fast symbolischen Wert: als Großstadt des 
Weltbürgers. Hier kreuzen sich die Lebenswege vieler M enschen, hier 
begegnen sich M enschen zufällig.
Fasst man diese Erkenntnisse zusammen, die sich aus den eben ge­
machten Beobachtungen ergeben, erhält man ein Substrat der Groß­
stadt: als Kulisse der Handlung dient die Bildwelt der M edienrealität; 
die Erzählhaltung distanziert den Leser vom Geschehen; die Stadt löst 
sich von ihrer physischen Gegebenheit au f in zwischenmenschliche 
Beziehungen, der drohende Tod begleitet den gesamten Text. So 
evoziert Bernardo Carvalho ein Bild des Großstadtlebens, das in New 
York, Paris oder Rio de Janeiro verstanden werden kann.
V. Fazit
Im Universum der technischen Stadtbilder
Mit Benjamin begann die Reflexion über das Zeitalter der technischen 
Reproduzierbarkeit von Kunst, und Flusser führte in das Universum 
der technischen Bilder ein.305 Ihre Thesen haben die W eichen für die 
vorliegende Arbeit gestellt. Im Zuge der Übertragung auf die Literatur 
lassen sich nun Erkenntnisse ableiten, die zu einer neuen Sicht der 
Großstadt und ihrer Texte führen sollen: Brasilianische Großstadt­
literatur im Zeitalter der technischen Bilder -  der Reality-Text.
Literatur in der M edienwelt
Die Belletristik spielt im System der M assenmedien keine große 
Rolle, was ihre Verbreitung unter den Massen angeht. Auflagen von 
3000 bis 5000 Exemplaren in Brasilien zeigen, dass die Leserschaft 
nicht sehr groß ist. Einige Autoren aber schaffen mehrere Auflagen 
mit ihren Texten und erreichen so einen höheren Bekanntheitsgrad. 
Diese Romane zu lesen -  auch jene mit geringer Auflage -  setzt 
durchaus einen für Brasilien hohen Bildungsgrad voraus, bedenkt 
man, dass nur ein Drittel der Brasilianer überhaupt die Grundschule 
(7° grau) abschließen. Die Literatur ist also kein M ittel, um die 
Revolution einzuleiten oder möglichst schnell berühmt und reich zu 
werden. Dafür bietet sie unter allen Formen der öffentlichen M ei­
nungsäußerung noch die größtmögliche Freiheit. Bei allen Konzessio­
nen, die die Autoren auch in diesem Bereich an den M arkt machen 
(müssen), sind sie doch weitaus weniger den M arktgesetzen unter­
worfen als ihre Kollegen bei den M assenmedien.
Die Texte schaffen Raum für Entfaltung von Gedanken, die an 
anderer Stelle keinen Platz finden. Es besteht kein Zwang, sich an 
vorgegebene Formen halten zu müssen, wie die im vorigen Kapitel 
analysierten Beispiele zeigen. Das bestätigen die Autoren mit ihren 
ganz persönlichen Beweggründen zu schreiben: Für Patrícia Melo 
bietet die Fiktion die M öglichkeit, das zu schreiben, was sie will, im 
Gegensatz zu ihrer Arbeit als Drehbuchautorin. Für Bonassi ist Schrei­
ben ein inneres Bedürfnis, fast ein Zwang, und Sérgio Sant’Anna 
experim entiert beim Schreiben. Er hält sich nicht an Regeln, sondern
3H5 Benjamin 1976; Flusser 51996.
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schreibt einen Text, bis er eben zu Ende erzählt ist, ganz gleich, ob 
eine kurze Erzählung oder ein Roman daraus wird. Das ergäbe sich 
während der Arbeit, meint er. Bernardo Carvalho will, dass sich seine 
Leser anstrengen -  er strenge sich beim Schreiben schließlich auch
306enorm an.
Vom  individuellen, persönlichen Standpunkt der Autoren aus 
betrachtet, erübrigt sich die Frage nach der literarischen Gattung, die 
sie wählen. Jedes Thema, jede Geschichte findet ihre ureigene Form. 
Acqua toffana folgt keinem klassischen Romanmuster, O monstro ist 
kein conto, die 100 histórias colhidas na rua sind keine Lyrik -  aber 
alle sind Großstadttexte. Der Text, der sich noch am stärksten an die 
Romantradition hält, O matador, ist zugleich der schwächste. Denn in 
der Form liegt ein Ausdruck des Realitätsempfindens in der Großstadt, 
das eben nicht mehr in tradierte Kategorien passt.
Die Form setzt ein äußeres Zeichen für veränderte W ahrneh­
mungsmodi. So fließen in Amazona verschiedene Genres zusammen: 
Telenovela, Feuilletonroman, Sex & Crime, Gesellschaftskomödie, 
Liebesdram a -  bis zum Kitsch (nach Flusser ein Merkmal des Re­
cyclingzeitalters) ist alles dabei. Sant’Anna führt ein Spektakel auf mit 
allen möglichen Facetten des Großstadtlebens, wie es sich durch die 
Berichterstattung der Medien zieht. Wenn M artin-Barberos Definition 
von Genre zutrifft, dann fordern die Reality-Texte ihre Leser dazu auf, 
um zudenken, aktiv teilzunehmen. Die Texte lassen sich schwer in alte 
Schubladen stecken, es nutzt aber auch nichts, neue aufzuziehen und 
mit Begriffen zu versehen. Es sei denn, man versteht unter Reality- 
Texten jene, die nicht nur versuchen, über massenmediale Strategien 
einen realistischen Effekt zu erzielen, sondern die zugleich Gattungs­
grenzen sprengen und veränderte Erzählformen finden. Deswegen darf 
die Definition des Begriffs Reality-Text nicht zu stark einengen. Mit 
strengen Kategorien an flexible, formal schwer fassbare Texte heran­
zugehen, ist kontraproduktiv.
Texte als vernetzte Information
Anstatt Literatur strikt nach Gattungen einteilen zu wollen, muss sich 
die Vorstellung von dem, was Literatur in ihrer Gesamtheit auszusa­
306 Alle Aussagen basieren auf Interviews, die von der Autorin zwischen September 
1996 und Februar 1997 mit den Schriftstellern geführt wurden.
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gen vermag, ändern. Wenn die Texte Knotenpunkte bilden im Diskurs 
über die Stadt, so kreuzen sich in ihnen Informationskanäle, die sie 
wiederum untereinander verbinden. W enn sich so, sei es inhaltlich/ 
thematisch oder stilistisch, Verbindungen unter den Texten knüpfen 
lassen, entsteht ein Netz, das sich über die Stadt legen lässt. Jeder 
Text, jeder Knotenpunkt, bildet darin seinen spezifischen Schwer­
punkt, seine eigene Information, die zum Programm der Stadt beiträgt. 
Die Vorstellung einer linearen Entwicklung ist hier fehl am Platz, sie 
läuft vielmehr kreuz und quer durch die Stadt und deren M edienreprä­
sentation.
So betrachtet bildet die Literatur ein eigenes Komm unikations­
netz, das aber in Verbindung steht mit dem der M assenmedien. Jedes 
wietere Buch knüpft einen neuen Knoten im literarischen Diskurs über 
die Stadt, zunächst einmal unabhängig vom literarischen W ert, der 
sich an anderen Kategorien misst. Aber als Netz betrachtet, fügen sich 
auch Texte wie Rota 66 von Caco Barcellos und Cidade partida  von 
Zuenir V entura107 ein und bereichern das technische Bild von der 
Stadt um weitere Informationen. Caco Barcellos schreibt über die To­
desschwadronen São Paulos, basierend auf journalistischen Recher­
chen. Doch sein Stil changiert zwischen Reportage und Roman. Auch 
Ventura verfolgt einen journalistischen Ansatz. Er berichtet über die 
Favela Vigário Geral. Beide Bücher sind keine Romane, aber sie ge­
hen über die klassische Reportage hinaus. Die Gattung: D okum enta­
tion? Fiktion? Es gibt keine klar definierte Grenze mehr, höchstens 
idealtypische Formen, die aber nicht mehr ausgefüllt werden. Die 
Aufhebung der extremen Gegensätze Realität und Fiktion zu neuen 
literarischen Formen, den Reality-Texten, zeigt, wie Großstadtrealität 
em pfunden wird im Zeitalter der technischen Bilder.
Schreiben am Programm der Stadt
Bonassi, M elo, Sant’Anna, Abreu -  jeder Autor für sich schreibt am 
Programm  „Stadt“. Ihre Texte ergeben zusammen kein Abbild, aber 
ein technisches Bild der Punktuniversen São Paulo und Rio de Janei­
ro. Großstadt wird in den 90er Jahren erfahren und verstanden als 
Kommunikationsort, als infinite Ansammlung von Informationen. A u­
toren werden „Einbildner“, wie Flusser formuliert, sie raffen Punkte
3(17 Barcellos 261994; Ventura 1994.
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und codieren sie, informieren sie zu technischen Bildern. „Bilder“, das 
heißt hier Texte mit Bildqualität, die nicht Bedeutung abbilden, 
sondern Bedeutung verleihen. Das geschieht, indem Autoren Be­
obachtungen des städtischen Lebens zu neuen Informationen verknüp­
fen. So entstehen Aussagen über die Stadt, die in dieser Form nur die 
Literatur formulieren kann. Die „Bildqualität“ der Texte liegt nicht in 
einer besonderen Anschaulichkeit, in Beschreibungen, sondern in der 
schnellen Rezipierbarkeit, Konsumierbarkeit. Die Texte arbeiten mit 
Begriffen, die dazu dienen, bereits durch die M edien bekannte Bilder 
abzurufen. Diese Vorstellungen von der Stadt sind also vorgeprägt, sie 
müssen nicht neu generiert werden. Die Neuinformation liegt nun in 
der Kombination dieser Vorstellungen von Stadt. In reinster Form 
schafft diesen Kunstgriff Bonassi in seinen 100 historias. Dieser Text 
synthetisiert die Informationen zu einer neuen, noch nicht begrifflich 
erfassten Information, wie sie nur in einer Stadt wie São Paulo ent­
stehen kann.
Es ist überflüssig geworden, die Stadt beschreiben zu wollen -  die 
Bildmedien haben diese Aufgabe längst übernommen. Realismus in 
der Literatur der 90er Jahre liegt nicht in minutiösen Beschreibungen 
der Stadt und auch nicht in einem expressiven Diskurs, der den „Text 
der Stadt“ schreiben will. Er setzt sich zusammen aus Verfahren zur 
Realitätskonstruktion der elektronischen Medien, die die narrative 
Struktur des Textes inkorporieren, wie die Analysen zeigen konnten.
Diese Reality-Texte rufen zunächst wenig W iderstand beim Lesen 
hervor. Das Vokabular ist größtenteils einfach, umgangssprachlich, es 
wird viel mit Dialogen gearbeitet. Die Satzstrukturen sind unkom pli­
ziert, kurz und schnell zu lesen -  wie ein journalistischer Text. Wenn 
die Erzählung nicht völlig linear verläuft, dann trägt sie Kennzeichen 
anderer, gelernter Genres wie beispielsweise der Telenovela, welches 
Sant’Anna in Amazona  nutzt. In O monstro greift er gleich zur Inter­
viewform, die leichtes Lesen garantiert. Auch Melos O matador und 
Bonassis Um céu de estrelas sind geradlinig, chronologisch erzählt 
und schnell gelesen. Lediglich Acqua toffana und Onde andará Dulce 
Veiga? sperren sich im Verlauf der Lektüre mehr (Acqua toffana) oder 
weniger (Onde andará Dulce Veiga?) gegen die leichte Rezipierbar­
keit und stellen somit höhere Anforderungen an den Leser. Nur Car­
valhos Text ist im Vergleich geradezu schwer zu lesen. Die anderen 
Texte weisen jedoch -  in der Computerterminologie gesprochen -
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eine leicht bedienbare Benutzeroberfläche auf. Doch kom pliziert sich 
der Umgang damit, sowie das Programm „Realität der Stadt“ 
aufgerufen wird: das Spiel mit der M edienrealität beginnt. Sant’Anna 
nutzt die Interviewform, um  darin zu zeigen, was in brasilianischen 
M edien im Zusammenhang mit M ord und Totschlag nie gezeigt wird: 
intellektuelle Tiefe statt Sensationalismus. Bonassi setzt in Um céu de 
estrelas die Charaktere (und mit ihnen den Leser) in eine Spirale, die 
sie in eine -  sonst nur passiv erlebte -  M edienrealität hebt. Abreu 
konterkariert die klassische Joum alistenfigur, indem er sie eine ganz 
andere Geschichte erzählen lässt als jene, die für die Zeitung gedacht 
war. Und M elo hebelt ganz gezielt die Genre-Regeln von 
Realität/Fiktion aus: In Acqua tojfana führt sie ihrem Leser auf hohem 
intellektuellen Niveau vor, was dessen Hausangestellte mit geringer 
Schulbildung vor dem Fernseher empfinden muss308 -  was ist Realität, 
was ist Show, was ist Novela, was ist Werbung, was ist Information? 
Im Fernsehen geschieht eine Vermischung der Genres, die Grenzen 
verschwimmen, und damit verwischt die eindeutige Grammatik, die 
eine Erzählung als Fakt oder Fiktion ausweist. Diese Grenzen ziehen 
zu können, erfordert beim Rezipienten hohe Reflexionsfähigkeit, also 
in der Regel eine gute Bildung. Der Zuschauer, der nicht im Stande 
ist, selbst diese Grenzen zu ziehen, muss mit dieser Verwirrung leben.
Die Literatur schafft nun die Möglichkeit, auch M enschen, die 
diese Reflexionsfähigkeit besitzen, in eine ähnliche Verwirrung zu 
stürzen, indem sie die Genre-Regeln, die „Grammatik“ , außer Kraft 
setzt, die der Einordnung in Fakt oder Fiktion dienen. In diesem  Zu­
sammenhang werden also die Genres als „Gram m atik“ der W irklich­
keit/Fiktion verstanden und fungieren in der Kommunikation im Sinne 
der Genre-Definition M artin-Barberos. Sie machen kenntlich, wie eine 
Erzählung zu verstehen ist. In dem M oment, wo diese Regeln nicht 
m ehr klar voneinander zu unterscheiden sind, also die Genrekom pe­
tenz des Zuschauers/Lesers nichts mehr nutzt, wird das Verständnis 
erschwert. Das heißt letztlich, dass die Genreregeln verantwortlich
3(18 In einem Interview (Fonseca 1998: 7-11) schildert der Filmregisseur Hector Ba- 
benco ein Erlebnis mit seiner Hausangestellten: „Uma vez fui ao supermercado 
com a empregada e ela disse que havia comprado tudo o que a televisão tinha 
mandado. Até um lustrador de mármore, embora eu não tivesse mármores em 
casa. O consumidor médio brasileiro é muito desinformado. [...] É quase como se 
o espectador não diferenciasse o que é uma propaganda de uma informação.“
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sind für das Verständnis von Realität. Das bedeutet in der M edien­
realität, dass Realität das gleiche Konstrukt wäre wie Raum und Zeit 
es in der Kantschen Definition sind, nämlich bewusst gesetzt und 
nicht natürlich vorgegeben.
Es ist lange schon nicht mehr die Aufgabe der Stadtliteratur, 
W ahrnehm ungsm uster vorzugeben, die dem Leser als Orientierungs­
hilfen dienen und ihm Begriffe für seine W ahrnehmungen liefern. 
Vorbei ist auch die Zeit, da das Individuum von Industrialisierung und 
Fortschritt entfremdet in der großen Stadt die Gleichzeitigkeit und 
Geschwindigkeit von Informationen zu verarbeiten lernen muss. Im 
Zeitalter der M usikvideos und Technomusik309, die in Beats per M inu­
te gemessen wird, spielen diese Probleme eine untergeordnete Rolle. 
Im Gegensatz zu den Klassikern der Stadtliteratur wie Berlin 
Alexanderplatz oder M anhattan Transfer bildet die Stadt nicht mehr 
das integrative Erzählzentrum des Textes. V ielm ehr greifen Autoren 
einzelne Themen auf, die exemplarisch für das Großstadtleben sind. 
M egastädte wie São Paulo oder Rio de Janeiro dienen nicht mehr als 
Flucht- oder Ausgangspunkt für die Texte. Analog der tatsächlichen 
Entwicklung in den Städten, die immer größere Dimensionen anneh­
men und damit immer weniger überschaubar werden, rückt das Leben 
in den Stadtvierteln wieder in den erzählerischen Mittelpunkt. Es steht 
exemplarisch für Großstadterfahrung und macht sie wieder vorstell­
bar. Es ist nicht die Stadt als Ganzes, die dem Text eine erzählerische 
Einheit verleiht, vielmehr kristallisiert sich als übergreifendes wie 
untergründiges Thema die M edienwelt heraus und damit die Frage 
nach dem Realitätsempfinden in der Großstadt. Und zwar nicht erst in 
den 80er Jahren.
Bereits in den 60er Jahren begleitet dieses Thema die brasiliani­
sche Großstadtliteratur. Ob João Antonio, Loyola Brandão oder Ru­
bem Fonseca -  um die bekanntesten Namen zu nennen -  sie alle 
setzen sich mit den Medien auseinander. Die journalistische Herange­
hensweise der 70er Jahre wurde bereits in Kapitel II dargelegt. Mit 
dem  Ende der Diktatur fiel aber diese Komponente der Großstadt­
literatur nicht weg; sie veränderte sich nur gemäß der Entwicklung der 
M assenm edien, vor allem des Fernsehens. Diente in den 70ern der 
„gute Journalist“ als Garant für die Realitätsnähe des Textes, sind es
31)9 Zugegebenermaßen hören Brasilianer noch immer lieber MPB als Techno.
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in den 80er und noch deutlicher in den 90er Jahren die textimpliziten 
Erzählstrategien. Diese Autorengeneration, zu der Bonassi und Melo 
zählen, verändert die Auseinandersetzung und hebt sie au f eine andere 
Ebene.
W ährend Loyola Brandão Zeitungsausschnitte etc. sammelte und 
in Zero verarbeitete und somit die M edien ganz direkt Einfluss nah­
men, zeigt sich in den 90er Jahren, dass zum einen die Realitäts­
konstruktionsstrategien der M edien akzeptiert und in die Texte aufge­
nommen, aber zugleich weiterreichende Botschaften transportiert 
werden. Damit verlagert sich auch der W irklichkeitsbezug vom sem i­
dokumentarischen (an dieser Stelle sei noch einmal an den romance- 
reportagem  erinnert) auf die abstrakte Ebene der Simulation der 
Realitätskonstruktion. Der Bezug zur Realität liegt längst nicht mehr 
im Faktischen, sondern in der Simulation des Faktischen, sowohl the­
matisch als auch stilistisch. Letzteres erzielt den noch größeren „Rea- 
litäts“-Effekt, denn die Rezeption vollzieht sich nahezu unreflektiert. 
Stil und Erzähl Struktur sind so vertraut aus den Medien, dass sie gar 
nicht auffallen, schon gar nicht in ihrer realitätsgenerierenden Funk­
tion. Als realistisch werden also die Dinge gelesen, die aus der Welt 
der Sekundärerfahrungen stammen. So siedeln sich die Texte auf der 
Ebene der Realität der M assenmedien an, indem sie auf die dort 
produzierten Bilder rekurrieren und Themen aufgreifen, die hier schon 
vorbereitet wurden.
Die Texte spielen also nicht nur vor dem Hintergrund der aus 
Stein, Beton, Glas und Asphalt existenten Stadt, sondern noch viel 
m ehr vor dem Bild der Stadt, wie es durch die M assenm edien gene­
riert und vermittelt wird. Die M assenmedien schaffen, konstruieren 
die Realität der Großstadt, wie sie in den Texten wiedererkannt wird.
Die universelle Stadt
Am Programm der Stadt schreiben, das heißt informieren. Kenn­
zeichen der Flusserschen telem atischen Gesellschaft ist die Überzahl 
derer, die informieren, Formen schaffen, gegenüber jenen, die produ­
zieren, die Arbeit ausfuhren. Die Großstadtliteratur der 90er Jahre 
passt sich ein in das Inform ationssystem  der M assenmedien. Sie 
bedient sich der vorgegebenen Perzeptionsstrukturen, kann diese beim 
Leser als gegeben voraussetzen, ebenso wie die Vorstellung der Stadt, 
wie sie durch die M edien produziert wird. Ein gutes Beispiel für diese
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Literatur ist der Autor Bernardo Carvalho. Die Texte sind urban, sie 
handeln von Stadtmenschen, aber ohne jeweils auf eine bestimmte 
Stadt fixiert zu sein. Berlin, New York, Rio de Janeiro -  Carvalho 
durchkreuzt die Städte und filtert durch seine Charaktere das uni­
versell Städtische heraus. Ohne Beschreibungen funktioniert die 
Vorstellungswelt, denn die Bilder von New York oder Rio de Janeiro 
hat jeder Fernsehzuschauer im Kopf. Aber dieser Prozess läuft nicht 
reibungslos ab: Die Texte sind nicht leicht zu konsumieren, sie erfor­
dern Konzentration. Carvalho schreibt mit seinen Büchern an der 
universellen Stadt, und es entsteht eine Information über städtisches 
Leben, die nicht mehr nur brasilianisch ist, eher kosmopolitisch. Der 
gebürtige Carioca lebt inzwischen in São Paulo, sagt aber von sich 
selbst, er habe beim Schreiben als Stadt immer Rio de Janeiro im 
Kopf, die Stadt, in der er aufgewachsen ist.310 Carvalhos Texte sind 
nicht leicht zu lesen, kommerziell sind sie kein großer Erfolg. Der 
Verlag hält jedoch an dem Autor fest, weil er von der literarischen 
Qualität überzeugt ist.
Carvalhos Texte könnten das Bindeglied herstellen zu nordameri­
kanischen Autoren wie Paul Auster oder Don DeLillo. The New York 
Trilogy311 von Auster oder White Noise312 von DeLillo wären, im 
Vergleich zu Carvalho gelesen, wunderbare Studienobjekte. So gibt es 
in DeLillos White Noise eine Szene, in der die Bevölkerung einer 
Stadt nach einem Chemieunfall evakuiert werden muss. Der Protago­
nist trifft auf einen Helfer, ein Dialog entspinnt sich:
„That’s quite an armband you’ve got there. W hat does SIM UVAC mean? 
Sounds im portant.“
„Short for sim ulated evacuation. A new state program  they’re still batt­
ling over funds for.“
„But this evacuation is not simulated. It’s real.“
„W e know that. But we thought we could use it as a m odel.“
„A form for practice? Are you saying you saw a chance to use the real 
event in order to rehearse the sim ulation?“
„W e took it right into the streets.“
„How is it going?“ I said.
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„The insertion curve isn ’t as smooth as we would like. T here’s a 
probability excess. Plus which we don’t have our victims laid out where 
w e’d want them if this was an actual simulation. In other words w e’re 
forced to take our victims as we find them. W e d idn’t get a jum p on 
com puter traffic. Suddenly it ju st spilled out, threedim ensionally, all over 
the landscape. You have to make allowances for the fact that everything 
we see tonight is real. T here’s a lot o f polishing we still have to do. But 
that’s what the exercise is all about.“313
Auch DeLillo spielt mit den Realitätsebenen. Aber im Gegensatz zu 
den hier betrachteten Brasilianern betten Auster und DeLillo ihre A n­
schauungen ein in die angelsächsische Romantradition. W elche kultu­
relle Konfiguration steckt in den nordamerikanischen Texten im Kon­
trast zur brasilianischen Literatur? W elche W erte davon finden sich in 
den brasilianischen Texten -  da gerade die städtische Gesellschaft 
Brasiliens eine „Nordam erikanisierung“ erfährt? Spielt in den Litera­
turen der beiden Länder Gewalt die gleiche Schlüsselrolle?
Lebensgefühl Gewalt
Fast immer geht es in den brasilianischen Großstadttexten um Gewalt. 
Verbrechen sind das beste Beispiel für ein durch die M edien vordefi­
niertes großstädtisches Thema. Das Lebensgefühl der Bewohner Rios 
und São Paulos wird zugespitzt auf Gewalterfahrung. W er Gewalt 
noch nicht am eigenen Leib erfahren hat, kennt sie aus Berichten von 
Freunden, Bekannten, aus der Zeitung oder dem Fernsehen. Kaum ein 
anderes Them a dient so oft der Unterhaltung wie Verbrechen. So wird 
es fast zum Synonym für das Leben in São Paulo und Rio de Janeiro. 
Die ständige Angst davor, Opfer zu werden, prägt das Lebensgefühl in 
den M egastädten. Die sensationalistische Berichterstattung peitscht 
die Emotionen zudem auf.
Nicht von ungefähr spielen Verbrechen in der Großstadtliteratur 
schon immer eine Hauptrolle. Unter der Diktatur ging es noch m ehr 
um Folter und politische Gefangene, danach rückt die städtische 
Gewalt in den M ittelpunkt. Der Schluss liegt nahe, dass sich darin die 
extrem ste Form  der Stadterfahrung ausdrückt. Tod ist ein Topos der 
Literatur, doch der städtische, gewaltsame Tod findet immer neue V a­
rianten -  und übt eine Faszination aus, die sich in der Beschäftigung 
mit dem Tod in Literatur und M assenmedien ausdrückt. Nach dem
313 DeLillo 1986: 139.
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Informationscode der M edien muss der nächste zu berichtende Fall 
noch grausamer, noch bestialischer sein, als der vorige, dann ist er er­
zählenswert.
Fem sehberichte beinhalten häufig m elodramatische Momente, 
während die Literatur weitgehend au f „weinende M ütter erschossener 
Söhne“ verzichtet. V ielm ehr sezieren die Großstadttexte die Taten, 
Täter und Opfer. Zusätzliche Perspektiven ergänzen die „Femseh- 
perspektive“ der beobachtenden Kamera und stellen sie dadurch in 
Frage. Aber diese zusätzlichen Blickwinkel behalten dennoch den 
Fem sehm odus bei, als würde ein Stück Realität abgefilmt von 
verschiedenen Seiten -  Kommentare, Analysen oder ein stärkeres Ein­
greifen des Erzählers gibt es nicht. So passt sich die Literatur ober­
flächlich der leichten Konsumierbarkeit an, um untergründig genau 
diese Weise, Realitäten zu konstruieren, in Frage zu stellen. Durch 
diese gleichzeitige Anpassung wie W idersetzung gegen m assen­
mediale Strategien wird ein Zwiespalt deutlich, der diese Literatur 
prägt. Als realistisch empfindet der Leser Texte, die sich au f der 
Realitätsebene der M assenmedien ansiedeln. Auch wenn die M etho­
den der M edien kritisiert werden sollen, muss die Annäherung an ihre 
M ethoden erfolgen, die Kritik also innerhalb des Systems der Medien 
geschehen.
Der Anpassung dient die einfache sprachliche Oberfläche, der 
W idersetzung dient die innere Logik (Acqua toffana, Onde andará 
Dulce Veiga, O monstro), die M ultiperspektivität (Um céu de estrelas, 
Amazona), oder die Loslösung von bekannten Schemata, wie in 100 
histórias colhidas na rua, das in seiner „einbildenden“ M ethode eine 
Sonderstellung unter den Texten einnimmt. Von den ausgewählten 
Texten schafft M elos O matador den W iderstand am wenigsten. Die 
Erzählweise geht kaum über die Inkorporation der M ediensprache 
hinaus. Dafür zeigt sich an diesem Text sehr gut, wie die Stadt in den 
90er Jahren erlebt wird -  au f der Ebene der Realität der M as­
senmedien. M áiquels Geschichte bestätigt letztlich die Erwartungen, 
die der brasilianische M ittelstand -  gespeist durch die M edienbericht­
erstattung -  von dem Leben eines matadors hat. Die Erzählperspek­
tive ist geprägt von M ittelschichtswerten, entspricht also den Vorstel­
lungen von Realität vor allem einer bestimmten Gesellschaftsschicht.
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Ware Realität
W oher kommt eigentlich das Bedürfnis, realitätsnah über das Leben in 
der Großstadt schreiben, beziehungsweise lesen zu wollen? W ie oft 
liest und hört man in Brasilien Kommentare zu nossa realidade 
brasileira, gerade in Bezug auf soziale M issstände und Gewalt. „Rea­
lität“ wird als W are gehandelt, die im Fernsehen ebenso verkauft wird 
wie in der Literatur. Und weil sie ein Grenzwert ist, der nie erreicht 
wird, ist der Fundus an Realitäten unerschöpflich, der täglich über den 
Tresen gereicht werden kann. M enschen genießen Fiktionen, wenn sie 
realistisch sind. So, wie in der westlichen Überflussgesellschaft 
Grenzsportarten im Trend sind für die, die schon alles erlebt haben -  
damit die Todesgefahr erfahrbar und realistisch wird. Überlebenscamp 
und Bungeejumping simulieren Todesgefahr -  präzessiv nistet sich die 
Simulation in die Realität ein. In Rio de Janeiro oder São Paulo ist 
dieser Kitzel zumindest mental integraler Bestandteil des Lebens -  
allerdings ohne Sicherheitsgurt und Reißleine.
Cidade Alerta  heißt ein Programm des brasilianischen Fernsehens, 
in dem Reporter täglich über die Gefahren in der Stadt berichten. 
Bungeejumping braucht hier niemand, m an muss sich nur nachts in 
den falschen Bus setzen -  Nervenkitzel garantiert. So m anifestiert sich 
am Thema der städtischen Gewalt die gegenseitige Durchdringung 
von Realität und Fiktion: die Aufhebung der Gegensätze in ein 
Bewusstsein, das weder in ein traditionelles Realitäts- noch Fiktions­
konzept passt. Informationen, bezogen aus den M assenm edien, bebil­
dert durch das Fernsehen, vermischen sich mit der Prim ärerfahrung zu 
einem Lebensgefühl, das den meisten europäischen Städtern fremd ist.
Vorsichtsmaßnahmen gegen potenzielle Gefahr gehen ebenso in 
Fleisch und Blut über, wie die latente Angst vor einem Überfall. Die 
Paranoia der Protagonistin in Acqua toffana ist Ausdruck dieser 
Lebensweise, von Bonassis 100 histórias ist jede einzelne ein Stück 
dieses kaum fassbaren Grauens. Und Sant’Annas Amazona  ironisiert 
diese Paranoia:
Sempre que alguém contava um caso de assalto, todo m undo ficava na 
expectativa, para depois contar seus próprios casos de assalto. A 
burguesia estava acuada pelos bandidos, com o se tratasse de urna
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revolução não declarada. E gostava de falar nisso, para exorcizar o 
medo. 4
Angst vor Gewalt beherrscht das städtische Leben. Berichterstattung, 
wie sie in Cidade Alerta und ähnlichen Sendungen geschieht, trägt mit 
zu dieser Angst bei. Sie prägt eine Grundhaltung zur Stadt, das Em p­
finden der Stadtrealität wird durch diesen Gewaltdiskurs gespeist, ge­
formt -  informiert. Und damit auch das Image der Städte. Deutlichster 
Beweis ist der Rückgang der Zahl ausländischer Touristen in Rio de 
Janeiro, alarmiert durch die Presse über die Gefahren in der Stadt. Der 
Eindruck entsteht, die ganze Stadt bestünde nur noch aus Verbrechen, 
denn der Informationscode der Medien lässt es nicht zu, dass Zei­
tungen oder das Fernsehen über das gewaltfreie Alltagsleben berich­
ten. Sie erzählen das, was davon abweicht -  und Einschaltquoten be­
ziehungsweise Auflage bringt, kurzum, was sich gut verkaufen lässt. 
M an könnte meinen, dass sich der Spieß irgendwann umdrehen 
müsste: Gewalt als Normalität und die Schlagzeile „Frau kaufte Brot, 
ohne mit dem Leben dafür zu bezahlen“ als abweichende Information. 
Doch noch verkauft sich die beunruhigende Information besser.
Klappentexte und Rezensionen zu Großstadttexten betonen immer 
wieder, der Roman sei realistisch, der Autor Journalist, also Garant für 
die Fakten. Die Lektüre verspricht Nervenkitzel wie der simulierte 
Todessprung am Gummiseil. Oder wie das weniger aktive Reality- 
Fem sehen vom bequemen Sessel aus. Einen Text wie Rapina von 
Ivan Sant’Anna315, in dem es um die brasilianische Finanzwelt und 
eine Entführung geht, vermarktet der Verlag nach dem Schema der 
Realitätsnähe. So heißt es im Klappentext, nachdem darauf hinge­
wiesen wurde, dass Ivan Sant’Anna aus 37 Jahren persönlicher 
Erfahrung mit den Finanzmärkten schöpft und seine Figuren nach ihm 
bekannten Personen formt:
N a verdade, leitor, você também conhece muito bem essa gente de 
Rapina  -  nem que seja pela leitura dos jornais, pelo noticiário da TV. 
Não pense, porém, que não terá com o que se surpreender lendo o livro 
de Sant’Anna.
Dieser Unterhaltungsliteratur wurde im Brasilien der 70er Jahre mit 
einem  Autor wie Rubem Fonseca -  wenngleich Fonseca anspruchs­
volle Literatur schreibt -  der W eg geebnet. Doch durch die Zunahme
314 Sant’Anna 1986: 22.
315 Sant’Anna, Ivan 1996.
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an Texten, die Gewalt thematisieren, kann heute Fonsecas realismo 
fero z  der 70er Jahre kaum mehr richtig schockieren. Die bloße Schil­
derung von Verbrechen führt nicht mehr über schon Bekanntes hinaus. 
Es müssen neue Wege beschritten werden, wie es die Autoren der in 
dieser Arbeit analysierten Texte getan haben. Bonassi in den 100 
historias erreicht eine neue Qualität in der Schilderung des Schre­
ckens, M elo trifft in Acqua toffana den Nerv der Paranoia und des 
Realitätsverlustes in der Großstadt. Sant’Annas O monstro bietet über 
die intellektuelle Reflexion des M örders eine neue Perspektive.
Und doch ist es Ende 1998 wieder einmal das Fernsehen, das alles 
bisher Dagewesene überbietet. Sant’Annas monstro hat seinen M eister 
gefunden. Ende November 1998 strahlte Rede Globo im Rahmen der 
Sonntagabendsendung Fantástico  ein Interview mit dem zehnfachen 
Frauenmörder Francisco de Assis Pereira aus. Alle M orde hatte er in 
einem  Park in São Paulo begangen, was ihm auch den Namen M a­
níaco do Parque eintrug. Im Gespräch mit einem Journalisten schil­
derte er nun minutiös und detailgenau, wie er die einzelnen Morde 
begangen hat -  wie er die Frauen ansprach, wie sie ihm in den Wald 
folgten, wie er sie vergewaltigte, wie er sie ermordete, wie er Lust 
bekam, ihr Fleisch zu essen.
Bebildert wird die Erzählung mit nachgestellten Szenen, gefilmt 
mit W eichzeichner und Verzerrungen, die teils in Zeitlupe zeigen, wie 
ein Opfer niedergeschlagen wird, wie es zusammensackt usw. Dazu 
hört man Kommentare einer Astrologin, die sich über die M agie des 
W aldes auslässt; eines Psychologen, der meint, Assis Pereira hätte nur 
ihm dom inant erscheinende Frauen ausgewählt; des Bruders, der 
schildert, wie sie früher als Kinder beim Ochsenschlachten zugesehen 
hätten. Als er Vormacht, wie der Bulle zusammensackte, wird die 
nachgestellte Szene eines einsackenden Opfers überblendet, drama­
tisch klingt die M usik auf, Schnitt, dann bildschirmfüllend Pereiras 
Augen, und seine Stimme wiederholt unablässig, als sei eine Platte 
hängen geblieben (und mit ihr das Bild), „sei ruhig, sei ruhig“ , wie er 
es Opfern ins Ohr flüsterte.
Brasilien ist einiges an dramatischer Berichterstattung gewöhnt. 
Aber dieses Interview rief auch Unmut hervor und wurde in dem 
Nachrichtenm agazin Isto  e316 auf eine Stufe gestellt mit einer Sendung
316 Propato 1998: 131-138.
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in den USA, die ihre Zuschauer live verfolgen ließ, wie ein Mensch 
eine Todesspritze gesetzt bekam und starb.
W enn das Fernsehen die intimsten M omente im Leben zeigt, wenn 
via Internet eine Geburt live betrachtet werden kann oder dort das 
Leben einer Frau in ihrer W ohnung per Kameras rund um die Uhr 
einzusehen ist, wenn das Leben über die Bildmedien zum Spektakel, 
zur W are wird -  mehr, als sich Guy Debord das 1967 hat vorstellen 
können -  dann hat die Literatur ihre beste Zeit noch vor sich. Sérgio 
Sant’Anna scheint das mit feiner Ironie begriffen zu haben. In seinem 
1997 erschienenen Buch Um crime delicado317 beschreibt er einen 
Ausschnitt aus dem Leben eines Theaterkritikers. Der Ich-Erzähler 
gerät in die Inszenierung seines eigenen Lebens, wird ungeahnt zum 
Hauptdarsteller einer Geschichte, die ein Künstler eingefädelt hat. 
Und endet als fiktiver M ittelpunkt einer Installation auf der Docu­
menta in Kassel. Es bleibt abzuwarten, ob die M edienwirklichkeit 
auch diese Geschichte Sant’Annas noch übertrumpft.
317 Sant’Anna 1997.
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São Paulo ist ebenso realitätsnah und brutal wie die 
Berichterstattung in den brasilianischen Medien. Es 
sind "Reality-Texte", die dem Einfluss der täglich 
gesendeten Telenovelas und Reality-TV-Sendungen 
unterliegen. Sie eignen sich die Erzählstrategien der 
Bildmedien an und führen den Leser in eine vertraute 
Medienwelt. Doch dort angekommen leisten sie 
verbalen Widerstand: Sie lehnen sich auf gegen die 
Omnipräsenz der Bilder. Wie das geschieht, 
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